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Модель фахової підготовки vocal coach у контексті наступності 
навчання піаніста-концертмейстера 

Актуальність дослідження. У статті проаналізовано стан 
сучасної художньої культури з акцентом на модернізацію спеціальної 
професійної освіти та визначення пріоритетності компетентнісного 
підходу до виховання конкурентоспроможного фахівця. Впроваджено 
поняття «vocal coach» («тренер вокалістів»). Виявлено ma 
обгрунтовано умови, зорієнтовані на актуалізацію мотиваційної 
спрямованості магістрів щодо отримання цього профілю у контексті 
наступності підготовки піаніста-концертмейстера. Розглянуто зміст 
і методи цілеспрямованого набуття іманентних знань i навичок «vocal 
coach», що забезпечує використання всіх ресурсних можливостей 
процесу навчання. Метою статті є спроба окреслити алгоритм 
оволодіння відповідними знаннями та уміннями, що постають базовим 
концептом отримання фаху «vocal coach». Методологія. Застосовано 
методологію системного аналізу, яка поєднала такі методи: 
аналітичний (грунтовне дослідження процесу підготовки музиканта 
цього профілю у наукових статтях світової музикознавчої літератури з 
цього фаху); порівняльний (для розгляду теоретичних питань з метою 
визначення суті та структури фаху «vocal coach»); герменевтичний (в 
інтерпретації понять, які стосуються фаху «vocal coach» та низки 
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формулювань, що надають можливості диференціювати аналіз явищ, 
пов'язаних з цим виконавським різновидом) та обсерваційний (власний 
педагогічний аналіз та експеримент: аналіз навчального процесу у 
класах камералістики (zespól kameralny) музичних навчальних закладів 
Польщі (Вроцлав, Катовіце, Ченстохова), музичного відділення 
«Misgav High School» (Ізраїль), впровадження у навчання магістрів 
Львівської національної музичної академії ім. М. Лисенка у класі 
концертмейстерства випробувального курсу «vocal coach» з вивченням 
іноземних мов (4 модулі), основ вокалу на кафедрі сольного та 
камерного співу (за рахунок педагогічної практики у якості вокаліста- 
початківця). | Висновки. | Констатовано необхідність перегляду 
напрямків підготовки піаніста-концертмейстера в українських 
музичних вишах у контексті наступності навчання цього музиканта. 
На підставі аргументації необхідності підготовки уосаї coach 
визначено алгоритм набуття відповідних знань і умінь, що постають 
фундаментальним | підгрунтям | отримання цього профілю. 
Запропоновано концепцію навчання vocal coach як спецкурсу або 
навчального курсу. Впровадження курсу продиктовано  назрілою 
потребою підготувати конкурентоспроможного фахівця. 

Ключові слова: модернізація освіти, | vocal | couch, 
компетентнісний підхід, послідовність, зміст, методи, знання і навики. 


Постановка проблеми. Сучасний етап соціокультурного 
розвитку України з курсом на інтеграцію до Європейського Союзу 
характеризується інтенсивними пошуками можливостей модернізації 
загальної музично-естетичної і водночас спеціальної професійної 
освіти, з пріоритетністю компетентнісного підходу до вирішення 
основних завдань навчання. Аналіз процесів реформування освітньої 
системи у європейських країнах засвідчує важливість формулювання 
нової освітньої парадигми, яка має постати спільною для цілого світу. 

Мовиться про інноваційні процеси у галузі освіти та науки, 
реформування системи вищої освіти третього тисячоліття у 
відповідності з новими стратегіями, визначеними вступом України 
до світового освітнього простору. Сучасне вище професійне 
навчання впливає на формування потенціалу країни, створюючи 
конкурентоспроможний людський капітал у кожній галузі діяльності. 
У цьому контексті пропонується розширення кордонів однієї з 
найважливіших професій – піаніста-концертмейстера. 

Відмітними рисами діяльності сучасного піаніста- 
концертмейстера постає багатопрофільність, | пов'язана з 


7 


Музикознавчий унїверсум. 2019. Випуск 45 


різноманітністю виконавських напрямків, в яких він працює, à також 

мобільністю освітніх ініціатив та затребуваністю | українських 

музикантів. Йдеться про такий інноваційний напрям як vocal coach — 
доволі популярний у країнах Європи та США, 1 відсутній в Україні. 

На цьому шляху рекомендується перегляд напрямків підготовки 

піаніста-концертмейстера в українських музичних вишах з 

формуванням багаторівневої системи навчання, яка скерована на: 

1. процес інтеграції українських музичних навчальних закладів з 
провідними світовими інституціями, обмін інформацією, 
розуміння нових інноваційних тенденцій 1 напрямків 
спеціалізацій; 

2. мобільність щодо темпів навчання, вибору майбутнього фаху та 
формування у студентів/магістрів потреби оволодівати новими 
спеціалізаціями. 

Все це дозволяє сприймати освіту та навчання як потужний 
механізм розвитку країни та важливу частину загальної тенденції 
європеїзації українського суспільства. Від рівня практичної 
підготовки піаністів- концертмейстерів до майбутньої фахової 
діяльності залежить успішність їх адаптації в професійному 
середовищі та якість виконання функціональних обов'язків. До того 
ж підвищений рівень попиту на музикантів з України сприяє 
посиленню процесів їх міграції та окреслення пріоритетів щодо 
виховання конкурентоспроможного фахівця. 

Виклад основного матеріалу. Мистецтво  піаніста- 
концертмейстера у різних своїх проявах, визріваючи з синкретичного 
мистецтва спільного музикування у надрах становлення музичної 
культури первісного ладу (у форматі рецитації з супроводом 
струнними інструментами), через тривалий шлях випадкових 
вокально-інструментальних поєднань, їх вільної взаємодії та 
взаємозаміни; затим утвердження клавесину як інструмента, на якому 
акомпанують, а згодом і фортепіано, індивідуалізації функцій соліста 
та акомпаніатора, кореляцію з вокальною та інструментальною 
музикою, поступово отримало статусу самостійної діяльності, 
утвердивши себе моделлю найбільш художньо сформованої галузі 
виконавства. Нині воно уособлює багатовимірний вектор формування 
цього виконавського різновиду та підпорядковано декільком 
напрямкам: вокальний, інструментальний концертмейстер, 
концертмейстер театру опери та балету (оперний, балетний 
концертмейстери), концертмейстер хору, концертмейстер вокальних, 
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інструментальних, оперно-симфонічних, хорових, танцювальних 
балетних класів музичних навчальних закладів тріади: дитяча 
музична школа (хореографічна школа) – музичне училище/коледж 
(хореографічне училище) - вищий навчальний музичний заклад. До 
TOTO ж жодний музичний конкурс не можуть відбутися без його 
попередньої роботи. Він має володіти особливими фаховими якостями, 
пов'язаними з необхідністю інтенціювати слухову та візуальну увагу 
на декілька об'єктів: виконуючи свою партію, бути у контакті з 
солістом або диригентом, орієнтуватися на їхню гру чи жест; 
відчувати себе частиною цілого у виконавському дуеті з 
інструменталістом, «оркестром» - у театрі опери та балету. 

На сьогодні фах піаніста-концертмейстера є одним з 
найбільш затребуваних і найважливіших у спільному творчому 
процесі, характеризується соціально-психологічною специфікою, 
емоційно-інтелектуальною комунікативністю, фаховою мобільністю, 
зумовленою рисами паритетної взаємодії соліста та концертмейстера. 
На відміну від сольного виконавства, робота  піаніста- 
концертмейстера залежить від різних обставин, як-от: зміни 
партнерів, сцени, обмеженої кількості репетицій та прискореної 
підготовки концертних програм, нестандартних ситуацій під час 
виступів та необхідності швидкісних реакцій. 

Отож нині мистецтво  піаніста-концертмейстера постає 
особливим різновидом спільного музикування, яке базується на 
двох детермінантах - самоцінність як складова фахової довіри до 
себе з вільним самовисловлюванням кожного з виконавців дуету, та 
єдність загального музичного простору для обох, яку визначаємо як 
«праця у взаємодії». [ хоча тенденція до синонімії термінів 
«акомпаніатор» і «концертмейстер» і надалі спостерігається у працях 
піаністів-практиків, ще раз зазначимо, що нині доконаним фактом є 
те, що термін «акомпаніатор» вже втратив свої атрибутивні функції 
та вважається неактуальним. Саме тому трактуємо творчий тандем 
«піаніст-концертмейстер - соліст» як «рівноправний дует», як 
«мистецтво діалогу», як «працю у взаємодії», де поєднуються різні 
мистецькі індивідуальності з метою втілення спільних художніх 
завдань та створення нового формату твору. 

Сучасне виконавство вже немислиме без участі піаніста- 
концертмейстера. На противагу солістові, привілеями якого є процес 
поступового вивчення твору, існування етапу «дозрівання» 
концертної програми,  піаніст-концертмейстер | зобов'язаний 
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досконально володіти нотним текстом від самого початку співпраці 3 
солістом, поєднуючи своє виконання з допомогою солісту у 
вивченні партії -— тобто володіти високими реактивними 
властивостями на спільний виконавський процес. 

Та суттєвих обертів у світі набирають вимоги до сучасного 
піаніста-концертмейстера, який працює з вокалістами у театрі опери 
та балету, у класах сольного і камерного співу, співпрацює з 
вокалістами, які вийшли на самостійний шлях. Процеси формування 
цього різновиду виконавства на теперішньому етапі вирізняє 
інтенсивний пошук оновлення змісту підготовки музиканта цього 
напрямку, відмітними рисами якого стали, насамперед, педагогічна 
складова, яка включає знання граматики та фонетики мов, якими 
виконуються твори кантатно-ораторіального жанру, камерно- 
вокальні композиції та оперні клавіри, а також основних критеріїв 
співу. У цьому контексті переконливим прозвучить вислів відомого 
піаніста-концертмейстера Важи Чачави, котрий сутністю фаху 
сучасного  піаніста-концертмейстера окреслив таку триєдність: 
«соліст, рівноправний партнер і акомпаніатор (підкреслено - T. M.)» 
[3, с. 25.]. А Evgenia Roussou, посилаючись на відомих теоретиків 
мистецтва акомпанементу США Martin Katz ra Nielsen Deon Price, 
визначає | п'ять провідних функцій сучасного miaHicra- 
концертмейстера: піаніст-виконавець, соліст, акомпаніатор, вчитель, 
співпрацівник |За: 5, c. 512]. Співпрацівник - collaborator (англ.), 
«латинські корені якого є цілком очевидними, оскільки ,разом" та 
„праця” рівномірно присутні тут, і справді, як співпрацівники ми 
працюємо з іншими» [4, с. 3], - витлумачує визначення Martin Katz. 

Адже | нині вже нормою постало виконання мовою 
оригіналу будь-якого оперного клавіру у театрах опери та балету, 
творів  кантатно-ораторіального жанру, камерно-вокальних 
композицій. Це залишається і першочерговою вимогою у виконанні 
вокалістом програми на різноманітних Міжнародних конкурсах. 
Показником загальної культури піаніста-концертмейстера цього 
напряму постає також і розуміння основних критеріїв вокального 
співу (точність інтонації, дикційна виразність, дихання, фразування, 
значення цезур 1 артикуляції). Часом це торкається навіть і суто 
технологічних проблем вокалу (знання основних закономірностей 
співацького апарату, техніки постановки голосу, звуковідтворення у 
процесі співу). Все це визначає головну скерованість фаху «vocal 
соасһ» - її педагогічну складову. 
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Впровадження ra навчання фаху «vocal coach», формування 
вмінь конструктивної роботи передбачає необхідність моделювання 
цього процесу, потребує чіткої організації, планування та певного 
керування, що сприятиме якості освітнього процесу. Мовиться про 
визначення структурного алгоритму фахової підготовки vocal coach y 
контексті наступності навчання піаніста-концертмейстера на етапі 
завершення навчального процесу студента та виходу на освітній 
рівень «магістр», коли відбувається систематизація вже наявного 
фахового досвіду та набуття нових знань і навиків, визначення 
обсягу завдань, перевірка та оцінювання здобутих знань. 

Отож модель конструктивної підготовки майбутніх піаністів- 
концертмейстерів до фаху «vocal coach» розуміємо як цілісну 
систему набуття відповідних знань і формування належних умінь 1 
навиків, і, як наслідок, розвитку особистісних якостей, що в 
сукупності сприятиме успішному оволодінню цією професією. З 
огляду на окреслене вище провідними принципами структури 
означеної моделі визначаємо наступні: 

1. принцип неподільності, згідно з яким всі структурні компоненти 
процесу набуття знань, умінь і навичок фаху «vocal coach» 
розглядаються в контексті загального процесу формування 
майбутнього фахівця, його навчання у магістратурі вишу, прагнення 
до особистісного самовдосконалення, самоактуалізації як музиканта, 
формування світоглядних позицій у сучасному світовому просторі; 

2. принцип цілеспрямованості та мотиваційності, ідеєю якого постає 
визначення чіткої мети опанування цим фахом та власної мотивації; 
3. принцип  структурно-функціональний, який передбачає 
опанування системою формування вмінь, знань і навиків шляхом 
окреслення усіх її складових i зв'язків між ними; 

4. принцип підпорядкованості, відповідно до якого кожний 
компонент моделі може розглядатися як певний етап набуття знань, 
умінь i навиків, а сама система опанування фахом «vocal coach» 
постає підсистемою вищого рівня. 

Пропонується впровадження до програм навчання магістрів 
на фортепіанному факультеті вищих навчальних музичних закладів 
курсу, який матиме назву «Vocal coach» («тренер вокалістів»). Він 
охоплює дворічний курс навчання (5-6 курси) у вищому навчальному 
музичному закладі та покликаний підготувати магістрів до роботи у 
якості висококваліфікованого оперного/вокального концертмейстера 
європейського рівня Курс поєднує теоретичний 1 практичний 
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напрями та може бути визначений як спецкурс або навчальний курс. 
Головним важелем вступу на цей курс постає чітке усвідомлення 
магістром свого професійного майбутнього, особистісна мотивація З 
орієнтацією на вибір фаху «vocal coach». 

Метою курсу є підготовка піаніста до майбутньої діяльності 
оперного/вокального концертмейстера у театрі опери та балету, 
філармонії, інших концертних організацій, на кафедрі оперної 
підготовки вишів, котрий володітиме основами мов, якими 
виконуються світові оперні спектаклі, кантатно-ораторіальні 
композиції та камерно-вокальні твори, читанням а prima vista, 
розумітиме технологію співу. 

Структурний алгоритм пропонованого курсу охоплює набуття 

таких знань: 

1. вітчизняного 1 зарубіжного репертуару оперної-симфонічної 
(партитури та клавіри) та камерно-вокальної музики; 

2. елементів вокальної та диригентської техніки; 

3. специфіки роботи з вокалістами: основ співу (техніка 
постановки голосу, звуковідтворення у процесі співу, 
вокальне інтонування, точність інтонації, співацька дикція, 
орфоепія; фразування, проблеми дихання, значення цезур і 
артикуляції); 

4. класифікації співацьких голосів, їх теситурних можливостей, 
діапазону рухливості, тембрового забарвлення відповідного 
типу голосу, яскравості кожного з його регістрів; 

5. форм вокальної музики (арія, арієта, аріозо, пісня, романс) 
та жанрів (опера, кантата, ораторія); 

6. вокальної термінології; 

7. оркестрової партитури, характерних особливості різних 
оркестрових груп 1 окремих інструментів, володіння образно- 
слуховим уявленням щодо їх  темброво-динамічних 
властивостей, коли i прийоми  звуковидобування, i 
педалізація скеровуються у напрямку знаходження на 
фортепіано відповідних тембральних можливостей кожної 
оркестрової групи та динамічної рівноваги у загальному 
звучанні оркестру; 

8. відповідних теоретичних основ концертмейстерської роботи 
та застосовування їх у своїй діяльності; 

9. психологічного налаштування соліста. 
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та вмїнь: 

орієнтуватися у стилях 1 виконавських традиціях оперно- 
симфонічної музики та камерно-вокальної музики, вміти 
втілювати їх ідейно-художню концепцію; 

знайти найбільш доцільні форми та методи раціоналізації фактури, 
персоніфікувати темброву різноманітність кожного з 
оркестрових голосів, особливості інструментальних штрихів, 
артикуляції, фразування, динаміки тощо, створюючи ніби нову 
темброво-акустичну якість виконання оркестрового твору та 
підпорядковуючись втіленню авторського задуму, оскільки 
опрацювання оперного клавіру чи виконання арії з опери є 
актом творчого усвідомлення та відповідного прочитання 
композиторського задуму, який базується на ознайомленні з 
партитурою та прагненні відтворити реальне звучання твору у 
нових інструментальних умовах (засобами фортепіано); 

заспівати вокальну партію ; 

володіти навиком читання а prima vista; 

засвоїти мови, якими виконуються твори кантатно-ораторіального 
жанру/клавіри світового оперного і вокального репертуару: 
італійська, німецька, французька (на рівні опанування фонетики, 
морфології та синтаксису кожної мови з метою правильного 
читання та вимови); 

дати власну оцінку тій чи іншій проблемі та зуміти розв'язати її. 

Програма курсу «Vocal coach» формується у тісному 

взаємозв'язку з кафедрами сольного та камерного співу, оперної 

підготовки, оперно-симфонічного диригування та іноземних мов. 

Обов'язковою умовою функціонування курсу постає контроль, який 

відбувається у формі посеместрового оцінювання та здачі модулів. 

Модулі є іноваційною педагогічною технологією, передбачаючи 

гнучкість навчання та чітко окреслені цілі. 

Безумовно, неможливо осягнути одразу все — стати 
висококваліфікованим спеціалістом у всіх напрямках vocal coach. 
Тому у цьому курсі можлива диференціація та обрання вузького 





! Ця необхідність легко пояснюється тим, що багато відомих музикантів 
(К. Ф. Е. Бах, Р. Шуман, Ф. Шопен, C. Фейнберг, Г. Нейгауз, Л. Ніколаєв) 
рекомендували навчатися ясному звуковеденню, виразності фразування, 
різноманітності інтонацій саме у співаків. А А. Рубінштейн навіть наполягав на 
тому, щоб його учні співали романси, акомпануючи собі: «Не зможете заспівати 
з сенсом - не зумієте добре грати фортепіанний репертуар»[Цит. за: 1, C. 20]. 
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профілю — до прикладу, вивчення німецької мови та вокального 
напрямку Lied, чи певних стильових оперних напрямків (барокова 
опера, опера доби класицизму, італійська оперна школа, французька 
оперна школа тощо). 

Висновки. Провідною ідеєю опанування фахом «vocal 
coach» постає розуміння мистецтва піаніста-концертмейстера як 
пріоритетної галузі спільного виконавства, що забезпечує його 
високу ефективність через формування відповідної системи 
іманентних навичок і знань, яка слугуватиме належному рівню 
спільного виконавського процесу. 

Аналіз процесу реформування системи вищої освіти третього 
тисячоліття засвідчує необхідність вироблення нової парадигми 
модернізації спеціального професійного навчання (1 у цьому 
контексті — професійної орієнтації піаніста-концертмейстера). 
Глобалізація інтеграційних освітніх процесів потребує формування 
такої моделі у кожному з фахових напрямків, яка має стати 
спільною для світового освітнього простору. 

«Вічна радість мого фаху полягає у тому, що навчатися 
можна завжди. Вік немає ніякого значення, і якщо хтось відкриє 
двері та засвітить все наново, я із вдячністю вдихну свіжого 
повітря» [2, с. 72], – колись влучно висловився британський 
концертмейстер Джеральд Мур. У контексті висловлених пропозицій 
щодо удосконалення фаху шіаніста-концертмейстера як не 
погодитися з ним? 
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Model of the vocal coach professional training in the context of the 
following studies of the pianist-concertmaster 

Relevance of the study. The article analyzes the state of contemporary 
art culture with an emphasis on the modernization of special vocational 
education and the determination of the priority of a competent approach to 
the training of a competitive specialist. The concept of «vocal coach» is 
introduced. The conditions focused on updating the motivated direction of 
obtaining this profile in the context of continuity of the pianist-concertmaster’ 
training are revealed and substantiated. The content and methods of 
purposeful acquisition of immanent knowledge and skills of «vocal coach» 
are considered, which ensures the use of all resource possibilities of the 
learning process. The purpose of the article is to outline the algorithm of 
mastering the relevant knowledge and skills that are the basic concept of 
obtaining the specialty «vocal coach». Methodology. The methodology of 
system analysis was applied, which combined the following methods: 
analytical (thorough research of the process of preparing the musician of this 
profile in the scientific articles of world music literature on this specialty); 
comparative (for consideration of theoretical questions in order to determine 
the essence and structure of the specialty «vocal coach»); hermeneutical (in 
the interpretation of the concepts of the specialty «vocal coach» and a 
number of formulations that make it possible to differentiate the analysis of 
phenomena associated with this performative variety) and observational 
(observation and self-observation method) (own pedagogical analysis and 
experiment : analysis of the educational process in the classes of chamber 
classics (zespół kameralny) of the music educational institutions of Poland 
(Wroclaw, Katowice, Czestochowa), the music department «Misgav High 
School» (Israel), the introduction of the masters of the Lviv Mykola Lysenko 
National Music Academy in the concertmaster class of the vocal coach course 


15 


Музикознавчий унїверсум. 2019. Випуск 45 


with the study of foreign languages (4 modules), the basics of vocal at the 
department of solo and chamber singing (due to pedagogical practice as a 
vocalist-beginner). Conclusions. The necessity of revising the directions of 
training for a pianist-concertmaster іп Ukrainian high school musical 
institutions in the context of professional continuity of this musician has been 
stated. On the basis of the argumentation of the need to prepare vocal coach, 
an algorithm for acquiring the relevant knowledge and skills that are 
fundamental to this profile is determined. The concept of training vocal coach 
as a special course or a training course is offered. The introduction of the 
course is dictated by the urgent need to prepare a competitive specialist. 

Keywords: modernization of education, vocal coach, competent approach, 
sequence, maintenance, methods, knowledge and skills. 


Стаття поступила до редакції 29.08.2019, прийнята до друку 29.09.2019. 
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Гендерна проблематика B українськїй музичнїй журналїстицї 
Галичини (перша третина ХХ столїття) 

Фемїнїстичний рух, який зародився в ХЇХ столїттї в Захїднїй 
Європі, невдовзі поширився i на Східну Галичину. Одним із проявів 
фемінізму в галузі музичної культури стали дописи, статті та рецензії, 
в яких порушувалася гендерна проблематика. Їх авторами були чоловіки 
і жінки — як професійні музиканти, так і представники інших видів 
мистецької діяльності. 

Станіслав Людкевич, Антін Рудницький, Нестор 
Нижанківський, Меланія Нижанківська, Галя Левицька, Дарія Віконська 
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торкалися рїзних аспектїв гендерної тематики. Це могли бути лише 
побіжні зауваження. Це також спеціальні висвітлення: як узагальнені, 
так і намагання звернути увагу на важливіші моменти різного 
характеру, а саме, кореляції приватно-особистого й професійного 
чинниківю Та всі ці міркування були спрямовані до подолання міцно 
вкорінених у галицькому суспільстві стереотипних поглядів на 
культурні «канони» чоловіка й жінки, на гендерну стратифікацію, що 
закріплювала стійкі ролі статей, та до пошуків способів якнайповнішої 
жіночої самореалізації в музичному мистецтві. 

Характерними рисами названих авторів були високий 
інтелектуальний рівень, різнобічна праця на культурній ниві, а також 
уболівання за долю України. Їхні публікації з'являлися на шпальтах 
таких періодичних видань того часу: «Діло», «Нова хата», «Назустріч», 
«Українські вісті». 

Можна констатувати, що названі публікації стали вагомим 
чинником формування виразного «жіночого акценту» в українській 
музичній культурі. Музична журналістика поступово розкривала 
потенціал для сприяння високим здобуткам українок у різних галузях 
музичного мистецтва, а саме, композиторській творчості, педагогіці, 
виконавстві, музикознавстві. 

Ключові слова: українки, гендер, стаття, музична журналістика, 
музичне мистецтво. 


Постановка проблеми. На зламі ХІХ 1 ХХ століть ідеї 
жіночої емансипації охоплювали все ширші обрії суспільно- 
культурного простору Галичини. Показовими щодо фемінізаційних 
процесів стали міркування, висловлені в музичній критиці й 
музичній публіцистиці того часу. Автори — як чоловіки (Станіслав 
Людкевич, Василь Барвінський, Антін Рудницький, Нестор 
Нижанківський), так 1 жінки (Меланія Нижанківська, Дарія 
Віконська, Галя Левицька) – торкнулися доволі розмаїтого спектру 
питань тематики «Жіноцтво та музичне мистецтво». І хоча це були 
одні з перших імпульсів, вони мали вагоме значення для подальшого 
розвитку жіночої присутності в компонуванні, виконавстві, 
музикознавстві та музичній освіті. Оскільки названа проблематика 
досі не виокремлювалася й спеціально не висвітлювалася, її можна 
вважати актуальною. 

Виклад основного матеріалу. С. Людкевич, В. Барвінський, 
А. Рудницький і Н. Нижанківський — абсольвенти провідних освітніх 
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інституцій Європи, представники когорти, а згодом (1934 р.) спілки 
професійних музик у Львові. Різнобічні й невтомні діячі 
присвячували свій час також музичній критиці й публіцистиці, 
прагнучи популяризувати українську музику й українських 
виконавців, прищеплювати естетичний смак широкому загалу 
слухачів 1 піднімати їхній культурний рівень. 

С. Людкевич (1879-1979) послідовно й скрупульозно 
обсервував музичне життя Галичини впродовж понад 40 років. У 
своїх численних оглядах «музичних пописів» указував на вагому 
роль музичних шкіл для загальноестетичної культури особистості. 
Зокрема — в руському Інституті для дівчат у Перемишлі, позаяк «всі 
ті дівчата, що перебули хоч рік-два такого серйозно-артистичного 
напряму, xou би тільки у грі фортеп'янній, вони - яка-небудь їм доля 
судилась, чи в широкім артистичнім світі, чи хоч би в скромнім 
родиннім крузі ділання - усюди внесуть почуття правдивої краси і 
пієтизм та змагання до дійсного високого артизму, а не до тої 
фарбованої, дешевої штуки, якою в нас вдовольняються» [7, с. 442- 
443]. З результатів цих «пописів» випливає гендерна проблема, адже 
«бесіда йде лише про дівчат». Важливо, що Людкевич допускав 
опцію діяльності дівчат у широкому артистичному світі - і це було 
прогресивне його міркування. Проте автор завершив статтю «Попис 
учениць музичної школи в дівочім ліцеї в Перемишлі», опубліковану 
в часописі «Діло» 1911 року, риторичними запитаннями про те, чи й 
надалі має втримуватися «безглуздий старий пересуд, що музика 
«потрібна» тільки для «образовання дівчат», чи хлопці «мають бути 
призначені тільки для практичної суспільно-політичної кар'єри та, 
може, ще до фізичного спорту, а замикатись перед доступом тоншої 
духовної естетичної культури» [7, c. 443]. Тобто, гендерний ракурс 
тут реверсує на чоловічий бік - як заохочення хлопців до набуття 
освіти в музичній царині. 

У 1930-х роках, попри значний науковий і культурно- 
мистецький поступ, у більшої частини галицького суспільства 
продовжували домінувати застарілі трафаретні погляди відносно 
недопущення будь-яких змін, у тому числі, гендерного плану. Так, 
Лариса Крушельницька зауважила, що «людям, які мали крила, 
неспокійну вдачу, які хотіли щось зробити для свого поневоленого 
народу, чинив опір не тільки колонізаторський уряд, а й внутрішній 
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цензор консервативної громадськості, котра розцінювала широту 
поглядів як екстравагантність» |3, c. 122]. Як приклад, навела 
рецензію А. Рудницького (1902-1975) з газети «Діло» 1931 року на 
концерт її мами, видатної піаністки Галини Левицької (1901-1949), 
Відзначивши небуденність події (дату якої слід записати «золотими 
буквами в історії музичного життя Львова» |3, с. 122|), а саме 
концерту із вперше виконуваних у Львові фортепіанних творів 
українських композиторів М. Лисенка, Л. Ревуцького, П. Козицького, 
М. Колесси, музиколог зауважив: «П. Галя Левицька-Крушельницька 
грала всі ці важкі й складні твори знаменито; їй належаться слова 
найвищого признання, найбільшої похвали - за ідею влаштування 
цього концерту, за її переведення у життя, за виконання творів. Між 
нашими піаністками, які все ще «мріють» виключно в творах 
Шопена і Шумана (для «форми» ставлять першою точкою програми 
Баха! - так само, як це робили наші бабки 50 літ тому), - пані Галя 
Левицька - білий крук. Отже: цінуймо її так, як цінимо білі круки!» 
[3, c. 122-123] Таким чином Рудницький виступив проти 
одноманітності в укладенні програм і водночас яскраво вирізнив Г. 
Левицьку серед решти репрезентанток фортепіанного мистецтва у 
Львові (а їх було тоді немало) за допомогою усталеного в українській 
мові фразеологізму. 

Екслюзивність цієї піаністки підкреслювали і інші критики. 
С. Людкевич, зокрема, відзначив 1927 року вихід мистецької акції з її 
участю «поза шаблонні норми» та деякі чоловічі прикмети 
виконавського стилю: «Твори знайшли в п. Левицькій гідну 
інтерпретаторку, сконцентровану, без зайвого ліризму або якої- 
небудь пересади, з мужеською рисою y фразуванні ra акцентах» [6, с. 
5031. 

Н. Нижанківський (1893-1940), рецензуючи в «Українських 
вістях» перший з попередньо анонсованих шести концертів піаністки 
в Малому залі Музичного товариства iM. Лисенка 1936 року, 
спочатку зауважив: «Галя Левицька знана у нас донедавна в 
більшості як пробоєвик української сучасної музики. Нема здається 


| Ha початку 1920-х років закінчила віденську Академію музики (клас 


фортепіано Єжи Лялевича та майстеркурс у Пауля Фелікса Вайтгартена); 
протягом 1929-1932 рр. - вдосконалювалася на майстеркласах німецького 
піаніста Егона Петрі у Львові. 
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українського композитора, якого б твори — якщо вони тїльки 
доступні, не були б виконані Г. Левицькою» [10, c. 186]. Знайдений 
неологізм «пробоєвик» свідчить про наявність у характері піаністки 
деяких рис, що їх традиційно вважали чоловічими. Це відвага, 
цілеспрямованість, сильна воля, здатність до «відкриттів» і до 
ламання канонів. У виконанні трьох сонат Бетховена (ор. 10 Ne 3, op. 
57 «Апасіоната» та ор. 110), вона показала себе, на думку критика, 
«як наскрізь поважний 1 глибокий музика, цього густо-часто не 
помічав пересічний слухач» [10, c. 186]. Як видно із рецензії, 
Нижанківському забракло фемінітивів і він вдався до номенів 
чоловічого роду. 

Інша його рецензія, надрукована в «Українських вістях» 1937 
року, присвячена Стефанії  Туркевич-Лісовській (1898-1977). 
Лісовська виступила як виконавиця власних творів і акомпаніаторка 
співачки Євгенії Зарицької, яка виконувала її пісні. У фортепіанних 
варіаціях  Нижанківський помітив такі якості творчості, як 
«безперечний композиторський талант, так рідкий між жіноцтвом, 
добрий технічно-композиторський вишкіл,  загальномузичне 
образовання (Ст. Лісовська - др. музикознавства), солідність праці — 
та жіноча мякість у думкових ходах та в способі їх відповідання 
тонами» [11, c. 205]. 

B цей час C. Туркевич-Лісовська-Лукіянович (1898-1977), 
яка отримала грунтовну професійну освіту, була вже авторкою 
багатьох творів". У 1930-х роках вони звучали не тільки у Львові, а й 





' Як піаністка у Львові (Музичний інститут імені М. Лисенка, клас Василя 
Барвінського), у Відні (клас Вілєма Курца і клас Єжи Лялевича, пізніше у проф. 
Ф. Вірера), музиколог (Львівський університет, факультет музикології у проф. 
Адольфа Хибінського та ін.; Віденський університет, філософські і музикознавчі 
студії у Гвідо Адлєра; Прага, написання і захист дисертації у проф. Зденека 
Неєдлі) та композиторка (Віденська Музична Академія, теорія у проф. Йозефа 
Маркса; Берлін, композиція у Франца Шрекера, відвідування лекцій Арнольда 
Шенберга; Ipara, клас композиції  Отакара Шина, вдосконалення 
композиторської техніки у Вищій школі майстерності і Вітеслава Новака). 

2 Це Служба Божа (1919), фортепіанний квартет (1930), соната для скрипки і 
фортепіано (1935), «Симфонія Ne 1» (1937), низка пісень зі супроводом оркестру 
та зі супроводом фортепіано на слова Лесі Українки, Т. Шевченка, Ю. Липи, Б. 
Лепкого та інших, твори для дітей — опера «Цар Ох» (1930) 1 балет «Весна» 
(1935). 
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у Празі, отримуючи прихильні оцінки критики. Зокрема, Федір 
Стешко відзначав вияви «творчої індивідуальности й таланту 
авторки» (12, c. 17]. Інші відгуки про її музику схоплюють 
протилежні жіночі властивості в компонуванні: «Її "Втомилася душа 
моя" — дає таку силу відчуття, яку вміє добути тільки жінка» [12, c. 
20]; «Ст. Туркевич є у нас першою і одинокою композиторкою, що 
само вже є фактом гідним вирізнення... як на жінку, знаходимо у неї 
доволі мало... ліричного елементу, чим ... у більшости українських 
композиторів... її манять в першу чергу звуково-кольоритні засоби 1 
ефекти» [12, c. 21]. Рядки з інтерв'ю Меланії Нижанківської 
(письменниці й журналістки, дружини Н. Нижанківського) 1з 
композиторкою «У Стефи Туркевич-Лукіянович» проливають світло 
на деяке розпорошення її активності, на неможливість зосередження 
на основній фаховій ділянці: «... Не уявляєте собі, як це важко 
догодити всьому, бути матір'ю, жінкою, господинею, учнем 
консерваторії, композитором. Треба було нераз закусити зуби! Все 
доводилось самій зробити: хвору дитину припильнувати, з нею на 
клініку ходити, хатою зайнятися! Сама собі дивуюся, як я все це 
витримала!» (12, с. 13]. Надмірне завантаження та відданість родині 
відривали С. Туркевич від творчості й не додавали натхнення. 
Недостатня самопромоція, а, можливо, занадто складна музика, що 
була свідченням «непереможного прагнення новаторства» |12, с. 
151|, стали результатом тривалого її забуття на батьківщині (яку 
вона назавжди покинула 1944 року) аж до кінця 1990-х років. 

М. Нижанківська також опублікувала 1934 року статтю 
«Українська жінка і музика» в часописі «Назустріч». Насамперед, 
привертає увагу національна визначеність у назві, чим авторка 
наголошує на наявності партикулярної специфіки проблеми. 
Українки здавна брали у всіх проявах музичного життя активну 
участь — така декларація у рядку-лідері (за Л. Мельник) налаштовує 
на масштабність, перформативність цих проявів. Та авторка відразу 
змінила свій пафос на констатацію їхнього обмеження (зумовленого 
історичним тлом 1 внутрішньо-ментальними потребами) не менш 
важливими національно-виховними й звичаєвими моментами, як спів 
колисанок дитині або вивчення рідних пісень зі своїми дітьми, 
зберігання дорогої нам традиції, бо ж українка «передавала з уст до 
уст обрядові пісні (весільні, похоронні) і хоронила їх від забуття» [9, 
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c. 6]. Підсумування цього справедливе: «культурне значіння такої 
підсвідомої праці надзвичайне. Чи ми самі не зберігаємо як дорогий 
спомин з дитячих літ, в своїй памяті пісню, яку нам мати співала? Чи 
саме та пісня не супроводила нас у далеку чужину як одиноке рідне, 
яке нам ще залишилось? Чи не вчила нас підтримувати зв'язок з усім, 
що своє? Чи не навчились ми завдяки малесенькій народній пісні 
цінити якслід українську жінку?» |9, с. 6]. Останнє аксіологічне 
запитання, щоправда, дещо випадає із цього ряду ñ залишається 
риторичним. Цю частину своєї статті Нижанківська назвала дещо 
безпідставно «поезією дилєтантизму» й повернулася лицем до 
«прози мистецтва», розуміючи під нею реальні надбання. 

В другій частині статті авторка перелічила українських жінок, 
які «посвятились музиці і служать їй. Вони співають, грають на 
фортепіяні, на чельо, творять камерну музику, диригують» [9, с. 6]. 
Найсильніший елемент, на думку Нижанківської, це співачки. Ix 
багато 1 вони репрезентують різнорідні вокальні напрямки (Іванна 
Шмериковська-Приймова, Одарка  Бандрівська, Марія Сабат- 
Свірська, Марія Сокіл та інші). Та «Найкраща представниця 
українських співачок — це Сальомея Крушельницька, артистка 
світової слави, все і всюди ревна пропагаторка нашої народньої 
пісні» [10, с. 6]. Як піонерку нашого музичного руху взагалі згадано 
Ольгу Ціпановську, піонеркою фортепіанного виконавства названо 
Софію Дністрянську, єдиною солісткою-концертанткою на чельо — 
Христину Колессу, єдине жіноче тріо творять сестри Левицькі. Між 
молодшими перед веде піаністка Любка Колесса, серед інших 
вирізняються Дарія Гординська-Каранович і Галя Левицька. 


«Диригентка європейської міри» —  Платонида Щуровська- 
Росиневичева, менше знаною є Галина Тимінська-Василашко, досі 
одна українка-абсольвентка оркестрального диригента 


Вайнгартнера'. З відомих піаністок-педагогів названо Г. Левицьку, M. 
Байлову, Біленьку. Єдиною абсольвенткою композиторського 
відділу стала С. Туркевич-Лісовська, твори якої здобули прихильні 
оцінки в чеських 1 українських виданнях. 

1937 року часопис «Нова хата» ініціював дискусію на тему 
поєднання особистого, фахового та громадського аспектів у житті 


! Paul Felix Weingartner (1863-1942) — австрійський композитор, диригент, 
шанїст (згаданий вище B їнформацїї про Г. Левицьку). 


22 


Музикознавчий унїверсум. 2019. Випуск 45 


жінки. Для цього були розповсюджені анкети. Галя Левицька, 
відповідаючи на анкету, вирішила висловити власні думки в статті 
«Жінка-мистець як мати». 

Музика була мрією Левицької, відколи вона почала думати. 
«Чистим щастям» від музики, якого пізніше ніколи не відчувала, 
стала гра її мами. Після кількох років навчання, за свідченням 
піаністки, вона майже осягнула те щастя та водночас «почала 
мучитися». Це означає, що зазнала відчуття критики й самокритики, 
які з'явилися на її дорозі дуже рано. А вони - «невідступні товариші 
кожного або майже кожного адепта мистецтва» |4, с. 53]. Тут 
висловила іманентний для справжніх талантів психологічний 
парадокс: людина-митець ніколи не буде собою повністю задоволена, 
але власне це ідентичне зі щастям. Існує виняток, якщо вона «€ — 
пікніком», тобто, як можна припустити, становить тип людини-свята. 
Позаяк Левицька не вважала себе такою, то й відповідно життя з 
нею — нелегке. Це самоусвідомлення прийшло швидко, «тому нерадо 
виходила заміж, мимо того, що кохала свого чоловіка!» [4, с. 53]. В 
обох мистецтво було на першому плані, дружина була майже увесь 
час зайнята позахатніми справами. Але не це послужило основою 
визріваючого конфлікту, а психологічна причина з боку 1. 
Крушельницького. Митець «із великими можливостями розвитку», 
як виявилося, «просто був заздрісний» (може, радше ревнивий? – О. 
Ф.) до праці дружини, її світу, її оточення. Розглядаючи життя з 
перспективи років 1 передумуючи його як «прочитану книжку», Г. 
Левицька прийшла до висновку, «що назагал мистці чи не найбільш 
егоцентричні типи. Повна гармонія між двома мистями можлива хіба 
тільки в подружжі, яке служить одній музі й має спільний інтерес» |4, 
c. 53]. 

Піаністка також розповіла про своє бажання мати дитину, 
щоб виховати з неї митця. День, коли народилася дочка, став 
найщасливішим y її житті". Попри те, що «хатній апарат відразу 
скомплікувався.. ані подружжя, ані материнство... не забрали 
мистецької праці» |4, с. 54). Тобто, Левицька прекрасно справлялася 
з усім цим, але призналася, що, якби не опора в мистецтві, то не 


! Чоловіком Г. Левицької був Іван Крушельницький — поет і драматург, графік, 
мистецтвознавець, літературний критик. 
2 Як відомо, дочка не стала митцем, а науковцем у геологічній сфері. 
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знати, чи змогла би втримати рївновагу. Щоправда, визнала також 
інше: y фахово-артистичному плані не вдалося осягнути того, «про 
що колись мріялось у віденській Академії» [4, с. 54]. 

Ще одна артистка світової слави - піаністка Любка Колесса! 
(1902-1997) - змусила місцевих критиків вдатися до гендерних 
зауважень. В. Барвінський (1888-1963) у своїй рецензії на два ii 
концерти у Львові 1926 року зазначив про таємність чару виконавиці 
й використав для пояснення свого враження слова німецького 
скульптора Райнгольда Бегаса: «Щоби в мистецтві створити щось 
справді визначне, треба до того певного роду «трійці»: мужеської 
енергії, жіночої ніжности і діточої наївности чи, радше сказати, - 
непорочности» [5, c. 89]. Цими прикметами Барвінський означив 
стиль Л. Колесси, підкреслюючи неординарність її особистості та 
відмінність від інших піаністів, у яких особа артиста виступає як 
активний чинник. У Колесси - навпаки: перетворення на медіума, 
тобто, слухняне та ідеальне виконання того, «що невидимий геній 
того твору приказує» - йдеться про програму з композицій Й. С. 
Баха, Д. Скарлаті, Р. Шумана ra Ф. Шопена. Тобто, її інтерпретація є 
висловом «неймовірної просто вразливості на красу й суть змісту 
виконуваного твору» [5, c. 90]. Пояснення цього - у поєднанні 
«мужеської енергії» 1 «пасивізму», наче позірно противорічних 
понять, але у неї природно злитих. Бо та енергія виходить не від 
піаністки у твір, а з того твору в найдальші клітини її духовного і 
тілесного єства |5, с. 90]. 

Тогочасна літераторка й мистецтвознавець Дарія Віконська 
(псевдонім Інни-Кароліни Федорович), відгукнулася на концерт 
Любки Колесси у Львові 1927 року. Публікація була надрукована в 
часописі «Нова хата» під назвою «Українська артистка в концертовій 
салі». 

Виступ піаністки окреслено як свято, її ж саму як рідкісний 
феномен високої музичної культури. Покликання на оцінки 
«визначного музики» В. Барвінського свідчить про опору на його 
думки. Вслід за ним, Віконська ствердила про вразливість піаністки 
в найвищому ступені, яка власне Й стала таємницею небувалого 
успіху. Та вислів про  інтерпретаторку-«медіума» спонукав 


! Навчалася в приватній школі Марієти Джіджілі у Відні, у Віденській музичній 
академії (кл. проф. Луї Терна) та в «Майстершулє» Еміля фон Зауера у Відні. 


24 


Музикознавчий унїверсум. 2019. Випуск 45 


рецензентку замислитися над іншим питанням 1з гендерно- 
виконавської сфери: чи вдалося би B такїй Mipl «достроїтися» до 
певного твору піаністові-мужчині? Відповідь випливає з вирішальної 
різниці у вдачі обох статей, «глибоко основана на їхньому устрої»: 
«рецептивність жінки краще відповідає завданню виконуючого 
артиста, бо в інтересі об'єктивності краще віддавати твір в дусі 
творця, аніж накидувати йому, хоча і ненавмисно, власну, часто 
чужу його духові інтерпретацію» [2, c. 291]. Стійкий інтерес 
Віконської до теми фемінізму відбився й у інших статтях, де 
трапляються судження про жіночі й чоловічі мистецькі прикмети. 
Наприклад, у статті «Жінка і мистецтво (Олена Кульчицька)», 
написаній 1926 року, знаходимо подібні міркування про жінку- 
артистку B гендерно-психологічному ракурсі: «...вона силою свого 
вродженого альтруїстичного інстинкту ще краще уділяється іншим, 
ще більше роздає себе самої, і предмет її внутрішніх візій буде, 
звичайно, більше безпосередньо зв'язаний з актуальним життям, 
аніж в артистів-мужчин, в яких переважають або змислові, або чисто 
абстрактні візії» | 1, с. 1891). 

Висновки. Отже, в галицькій музичній журналістиці й 
публіцистиці першої третини ХХ століття порушувалися гендерні 
питання досить широкого спектру: музично-освітні 1 соціально- 
фахові, що стосувалися вибору професії; соціально-психологічні та 
особистісно-психологічні, як чинники спприйняття/несприйняття 
новаторсько-творчих явищ жіночого авторства/виконавства та 
здатностей жінки-митця суміщати ролі дружини й матері. В окремих 
дописах автори торкалися перспективної теми особливостей статевої 
диференціації у інтерпретації музики. Вагомі думки стосувалися 
кількісних співвідношень жінок 1 чоловіків у світі музики, 
пропаганди жіночих досягнень, а також значення жінок у збереженні 
й передаванні архетипного коду українських пісень 1 обрядів, 
починаючи від колисанок. Названі мисленнєві вектори часто 
грунтувалися на національній основі, оскільки українці, як нація в 
колоніальному статусі, потребували інтеграції, довкола духовно- 
мистецьких цінностей у тому числі. 
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Gender issues in the ukrainian music journalism of Galicia (of first third 
of the XX century) 

The feminist movement, which originated in the nineteenth century in 
the Western Europe, soon spread to the Eastern Galicia. One of the 
manifestations of feminism in the field of music culture was posts, articles and 
reviews that raised gender issues. Their authors were men and women — both 
professional musicians and representatives of other arts. 

Stanislav Liudkevych, Antin Rudnytskyi, Vasyl Barvinskyi, Nestor 
Nyzhankivskyi, Melaniia Nyzhankivska, Halia Levytska, Dariia Vikonska 
dealt with various aspects of gender issues. These could only be cursory 
remarks. These are also special illustrations: both generalized, in which 
poetic and emotional expressions bordered on the list of names of female 
performers and attempts to draw attention to more important points of a 
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different nature, namely, personal and professional factors. But all these 
considerations were aimed at overcoming the stereotypical views of the 
cultural canons of men and women, firmly rooted in the Galician society, on 
the gender stratification, which fixed the steady roles of the sexes, and on the 
search of the methods of the most complete female self-realization in the 
music arts. 

The characteristic features of the mentioned above authors were the 
such as: a high intellectual level, fruitful work in the cultural field, as well as 
true caring for the Ukrainian destiny. Their publications appeared on the 
front pages of the following periodicals: “Dilo”, "Nova Hata”, "Nazustrich", 
“Ukrayinski Visti". 

It can be stated that the mentioned above publications have become 
a significant factor in the formation of a distinct "female accent" in the 
Ukrainian music culture. Music journalism gradually opened up the potential 
to promote high achievements of the Ukrainian women in various fields of 
music art, namely composing, pedagogy, performance, musicology. 

Key words: Ukrainians, article, gender, music journalism, music art. 
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Асоціативне мислення як провідний метод визначення інтервалів 
на слух 

В статті розглядається методика розвитку інтервального 
слуху, запропонована на початку 1990-х років викладачем 
Костянтинівської школи мистецтв В. М. Ситніковою, та шляхи ії 
сучасного | удосконалення. Методика базується на принципах 
асоціативного мислення та враховує вікові психологічні особливості 
учнів молодших класів. Обтрунтовано доцільність використання півтону 
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як одиниці виміру величини інтервалів. Наведено асоціативну таблицю 
інтервалів у тому вигляді, в якому вона застосовувалася 
B. М.Ситніковою, та наголошено на необхідності її часткового 
оновлення. Серед шляхів удосконалення асоціативної таблиці інтервалів 
визначено переорієнтацію на початкові інтонації українських пісень та 
прийоми звуконаслідування. Акцентовано актуальність інтеграції у 
навчальному процесі англійської мови та сольфеджіо. Вказано на 
відмінності між звуконаслідуванням в англійській та українській мовах і 
запропоновано додавати до асоціативної таблиці інтервалів, крім 
вербального тексту, також зображення, які допоможуть дітям легше 
орієнтуватися і скоріше запам 'ятовувати незнайомі їм англійські слова, 
минаючи етап перекладу. Зроблено висновок про ефективність 
методики В. М. Ситнікової, яка не тільки дозволяє впевнено 
розпізнавати музичні інтервали за їх фонічним забарвленням, але й в 
подальшому орієнтуватися у позаладових структурах сучасної музики. 
Ключові слова: сольфеджіо, інтервальний слух, асоціативне 
мислення, звуконаслідування, інтеграція англійської мови та музики. 


Постановка проблеми. Асоціативне мислення - важливий 
інструмент розвитку як загальних пізнавальних здібностей людини — 
сприйняття, пам'яті, уваги, творчої уяви, так і спеціальних, зокрема, 
музичного слуху. Асоціативне мислення спирається на вміння 
знаходити подібні елементи в різних об'єктах, вибудовувати зв'язки 
між поняттями та уявленнями, оперувати образами, що зафіксовані у 
пам'яті, та, модифікуючи їх, створювати щось нове. Вчені вказують 
на різні способи побудови асоціативних зв'язків між об'єктами: на 
основі суміжності та доповнення, подібності та контрасту, причинно- 
наслідкових зв'язків та узагальнення, супідрядності одному об'єкту 
та співвідношення частини і цілого. Також, відповідно до ступеня 
участі в асоціативних процесах різних чуттєвих органів, розрізняють 
асоціації візуальні, аудіальні, кінестетичні, тактільні, смакові. Однак, 
незалежно від виду та типу, асоціативність завжди активізує творчі 
здібності, стимулює уяву та виступає генератором креативної 
діяльності. 

He існує єдиної універсальної методики розвитку 
асоціативного мислення, не зважаючи на велику кількість 
практичних вправ, що пропонується сучасними науковцями. Це 
обумовлено індивідуальним характером асоціацій, які виникають на 
основі особистого досвіду людини. Разом з тим, вибудовування 
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асоціативного ряду може мати цілком свідомий характер, особливо в 
умовах навчального процесу, спрямованого на формування стійких 
уявлень та практичних навичок. Саме на можливості асоціативного 
мислення спирається методика розвитку музичного слуху 
В. М. Ситнікової, розрахована на учнів молодшого шкільного віку. 

Валентина Миколаївна Ситнікова — талановитий музикант, 
хоровий диригент, викладач сольфеджіо, якої, на жаль, вже 
тринадцять років немає з нами. Свої напрацювання Валентина 
Миколаївна почала у 1993 році з експерименту, який проводився в 
школі мистецтв м. Костянтинівка. В підготовчу групу набрали 
двадцять учнів віком 5-6 років без попереднього відбору, тож, в 
групі опинилися діти різні за музичними здібностями. На власному 
досвіді викладач відчула, що чим молодші учні, тим краще вони 
сприймають ті чи інші звучання на слух. Однак у такому віці діти ще 
не можуть оперувати абстрактними поняттями, як то, наприклад, 
диференціювати інтервали за кількістю тонів, з яких вони 
складаються, тому В. М. Ситнікова ініціювала формування в учнів 
асоціацій. За ї думкою, на початковому етапі навчання важливо, щоб 
кожний інтервал сприймався як образ. Викладач розвивала ініціативу 
учнів щодо створення ними музичних образів та працювала над 
подальшим їх закріпленням. Вона питала, що відчуває дитина, який 
образ уявляє. Зрозуміло, що кожна дитина відчувала щось своє, але 
також були 1 спільні думки. Згодом виникла асоціативна таблиця 
інтервалів, яка узагальнювала відчуття та образи учнів. Для тих, хто 
не міг конкретизувати свої асоціації, це стало першим кроком в світ 
музики. За цією методикою однією з перших навчалася 1 автор даної 
статті, вступивши до школи як раз у 1993 році. Неодноразово беручи 
участь в обласних майстер-класах, на яких викладач ділилась 
спостереженнями - через чотири, шість, дев'ять та одинадцять років 
після початку експерименту - та спираючись на власний досвід та на 
досвід інших учнів, я переконалася у дієвості розробленої 
В. М. Ситніковою методики i, ставши викладачем, природнім чином 
продовжила використання зазначеної методики у власній 
педагогічній діяльності. 

Аналіз досліджень і публікацій. В полі пошуків методів 
засвоєння інтервалів В. М. Ситнікова не була самотньою. Так, на 
розумінні інтервалу як ключа в системі сольфеджійних навичок 
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наполягає Г. Григор'єва [3]. Вказуючи на два поширених y 
вітчизняному сольфеджіо підходи до розвитку інтервального слуху - 
ладовий та позаладовий, дослідниця говорить про те, що при 
визначенні інтервалу «поза ладом» він співвідноситься з трафаретом, 
зразком, що зберігається в пам'яті. Є. Назайкінський |7| називає 
здатність точно оцінити або подумки уявити той чи інтервал, 
визначити назву, кількісну та якісну характеристику, чистоту його 
інтонування - інтервальним слухом. 

Для розвитку інтервального слуху методисти-сольфеджисти 
нерідко | використовують принцип асоціацій, Наприклад, 
М. Карасьова в своїй праці «Сольфеджіо - психотехніка розвитку 
музичного слуху» (1999) [5] приводить розроблену нею методику 
засвоєння інтервалів і акордів, в якій ці елементи музичної тканини 
вивчають комплексно - з урахуванням не тільки слухових, але також 
візуальних і кінестіческіх відчуттів, тобто сінтезійно. Т. Боровик у 
методичному посібнику «Вивчення інтервалів на уроках сольфеджіо 
у підготовчій групі, першому та другому класах» (2006) |2| 
обгрунтовує необхідність використання в практичних заняттях 
асоціативно-образного досвіду дітей, пластичних 1 графічних 
символів інтервалів. Автор зазначає, що необхідно рухатися 
природнім для дітей шляхом, де основою є візуальний, мовний, 
тактильний досвід, а образність і гра при цьому повинні бути 
домінуючими факторами. 

Більшість методистів сольфеджіо вказують, що визначення 
інтервалів не може бути самоціллю, а має сприяти розвитку тонкого 1 
гнучкого апарату слухання музики. О. Давидова наполягає на тому, 
що найважливішим завданням дитячих музичних шкіл є 
«накопичення музичних вражень, створення певного “запасу” в 
музичній пам'яті учнів», і, хоча не все почуте в цей період навчання 
ще може бути усвідомлене,  «емоційно-слухові враження 
залишаються в пам'яті» [4, c. 28]. Зокрема, знайомлячись з 
інтервалами, учні пізнають, що ці найважливіші елементи музики 
можуть передавати безмежні відтінки смислів. Про це саме пише і 
Ф. Аерова, яка підкреслює, що «одні й ті ж інтервали можуть 
служити засобом для створення зовсім різних музичних образів» [1, с. 
28]. І все ж, для закріплення асоціацій в ході навчального процесу 
викладач повинен акцентувати увагу на найбільш загальних 
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значеннях музичних елементів. 

Важливість розвитку інтервального слуху на наступному 
після школи етапі, а саме, в музичному училищі, та вільного 
володіння інтервалікою відзначає викладач ДМУ ім. Гнесіних 
Л. Сіняєва [8]. В своїй методичній розробці вона пропонує 
інтонаційні вправи, які є гімнастикою для слуху та сприяють 
накопиченню внутрішніх слухових уявлень. Також авторка зазначає, 
що спів інтервалів від звуку сприяє вільному інтонуванню музики 
ХХ-ХХІ століть, де конструктивна роль інтервалу стає визначною в 
умовах розширеного звукового та ступеневого складу. 

Питанням щодо співу музики ХХ століття займався 
Ю. М. Холопов, який підняв це питання в одній зі своїх статей, 
надрукованій у 1985 році [11]. Головна методична ідея розробки 
вченого полягає у освоєнні висотних структур ХХ століття на 
ладотональній основі. Він вважав, що будувати практичні заняття 
слід на вже сформованому школою та училищем фундаменті, тобто 
на ладотональному слуханні. Розвинула закладені в статті 
IO. M. Холопова ідеї його учениця М. В. Карасева, яка описала 
спочатку в дипломній роботі, а потім в інших роботах [5; 6] основи 
методики IO. Холопова. В той же час M. Карасєва зазначає, що поруч 
з таким підходом існують й інші: наприклад, у Франції частіше 
використовується інтервальний метод співу сучасної мелодики. Тож, 
важливим є результат — підготувати юних музикантів до подолання 
інтонаційних складнощів, характерних для музики ХХ-ХХІ століть, 1 
роль початкових етапів курсу сольфеджіо тут є визначальною. 
Наведемо слова Ю. М. Холопова з цього приводу: «Вочевидь, 
шкільна наука не повинна ставити надмірних завдань, навчання 
сольфеджіо не може претендувати на освоєння таких труднощів, 
після яких будь-які інтонаційні складності здалися б перешкодами, 
що легко подолати. Але школа може і повинна закласти основи 
впевненого співу музики ХХ століття» [11, с. 84]. 

Мета статті — охарактеризувати методику розвитку 
інтервального слуху на основ асоціативного мислення, 
запропоновану В. M. Ситніковою, та продемонструвати шляхи Й 
удосконалення, віднайдені автором даної статті в процесі власної 
педагогічної діяльності. 

Виклад основного матеріалу. Розглядаючи перший етап 
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вивчення інтервалів в музичній школі, слід зазначити, що 13 
ступеневою величиною учні знайомляться у першому класі, а з 
тоновою, згідно навчальної програми з сольфеджіо 2012 року [9], 
починаючи з другого класу. Спираючись на власний практичний 
досвід, можу стверджувати, що учні краще сприймають інтервал за 
півтоновою величиною. Саме півтон доречно брати за крок від 
одного звуку до іншого, тим більш що саме цей інтервал є основною 
складовою характерних для музики ХХ століття симетричних ладів: 





фа [соль | ля 

















В. М. Ситнікова вважала, що на початковому етапі 
знайомства з цим інтонаційним елементом та з інтервалами взагалі 
доречним є їх проспівування як початкових інтонацій відомих пісень. 
Про цей метод пишуть багато викладачів на пострадянському 
просторі, а також у Європі та Австралії. Однак, поряд з пісенними 
асоціаціями, Валентина Миколаївна оперувала 1 
звукозображальними та образними. Під час навчання автора статті B 
Костянтинівській школі мистецтв асоціативна таблиця інтервалів, 
яка узагальнювала відчуття та образи учнів, мала наступний вигляд: 

мала секунда - «ой-ой» 
велика секунда — «ха-ха» 
велика терція — «ку-ку» 
чиста кварта — «в траве сидел кузнечик», «вперед-назад» 
чиста квінта — «по малину в сад пойдем, 306u - ау» 
велика секста — «в лесу родилась елочка» 
мала септима — вимовляння свого імені 
Як бачимо з наведеної таблиці, тільки секста засвоювалась 
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через початкову інтонацію відомою дитячої пісні, інші ж інтервали 
були пов'язані переважно із короткою поспівкою зображального 
характеру, котру можна інтонувати вгору та вниз. Особливе місце в 
таблиці належало тритону, за звучанням якого закріпився образ Баби 
Яги‘. 

Стосовно усталеної асоціації «інтервал — початкова інтонація 
пісні» слід зазначити, що у наш час використання у якості джерела 
асоціацій російських пісень та радянських мультфільмів, які 
переважали раніше, втрачає свою ефективність, адже сучасні діти 
мають інші мистецькі орієнтири та естетичні смаки. Тож, важливим 
завданням вітчизняних сольфеджистів є часткове оновлення 
асоціативної бази для визначення інтервалів на слух. У 2013 та 2015 
роках було надруковано чудові посібники для засвоєння дітьми 
ступенів ладу за допомогою українських пісень: «Сольфеджіо на 
основі української народної пісні» О. Єпімахової, «Сольфеджіо для 
скрипалів-початківців на матеріал українського дитячого 
фольклору» Т. Гонтаренко, «Збірка мелодій для сольфеджування у 1 
класі» О. Г. Войтенко 1 Л. В. Портової тощо. Ці посібники дали 
матеріал для вдосконалення асоціативної таблиці інтервалів, яка 
тепер виглядає таким чином: 

чиста прима — «Куй, куй, ковалі» (їз зміною слів на «Тук, тук, 
ковалі») 

мала секунда — «Ой, без дуди, без дуди» 

велика секунда – «Грались, грались, розважались» 

мала терція – «Баю, баю, баю» або «а-а, а-а, люлі» (на основі 
пісень «Котику сіренький», «Дощику, дощику, зварю тобі боршику», 
«Дошик, дощик крапає дрібненько») 

велика терція — «Ой, дзвони дзвонять» 

чиста кварта — «Вийшли в поле косарі», «Качка йде, каченят 
веде» 

чиста квінта — «Ыгла лялька потоку» 

мала секста — «Над річкою бережком», «Дощ іде, радіють 


! Більше образів було розроблено для септакордів. Так, у 1998 році разом is 
викладачами художнього відділення, були створені картини-казки, в яких був 
Чахлик Невмирущий (зменшений септакорд), Принцеса (малий мажорний), Фея 
(малий мінорний), Принц (малий зменшений), Кіт Леопольд (мінорний тризвук — 
відповідно до початку його відомої пісеньки). 
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квїти» 
велика секста — «Україна» Т. Петриненка 
мала септима — «Тепер, я турок не козак» 

Як правило, на уроках дїти знайомляться з рїзними пїснями, 
але для позначення інтервалу та його запам'ятовування обирається 
одна'. 

В процесі подальшої роботи з дітьми над слуховим 
визначенням інтервалів поступово відбувався відхід від «трафаретів», 
який здійснювався через слухання та аналіз численних зразків 
музики, порівняння різних інтонаційних «версій» певного інтервалу. 
Щоб уникнути асоціації інтервалів з певною піснею до кожного з 
них підбиралися коротенькі інтонації-поспівки, що дозволяло 
розширяти арсенал пісень та в кожній пісні знаходити різні 
інтонації-шаблони, а не лише ті, з яких вона починається. В 
результаті таблиця набула оновленого вигляду: 

чиста прима — Тук-тук 

мала секунда — Ой-ой 

велика секунда — Ха-ха 

мала териїя — Кап-кап 

велика териїя — Ку-ку 

чиста кварта — Вперед — назад 

тритон — Баба-Яга 

чиста квїнта — Гукай, а-у 

мала секста - В лісі дощик 

велика секста - В небі сонце 

мала септима - Хто там? 

велика септима — 1-а (ослик) 

чиста октава - Дін-дон 

Опора на асоціативне мислення, окрім практичної мети 
визначення інтервалів на слух, має і більш «благородну» ціль - 
розсунути естетичні горизонти, сприяти сприйняттю музики у 
єдності з іншими мистецтвами, навчити насолоджуватися барвами 
звуків та слів, звучанням красок та мовою рухів. Взагалі, синтез 
мистецтв є одним з провідних принципів мистецької освіти та 





У таблиці відсутні інтервали тритону, великої септими та чистої октави, на як1 
мені поки що не вдалось знайти щось вражаюче. 
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розвитку учня. В синтетичний зв'язок може вступати будь-яка пара 
почуттів людини з двадцяти п'яти визначених вченими, але 
найчастіше трапляються зв'язки між зором, дотиком та слухом. Саме 
принцип взаємодоповнення органів почуттів та синтезу мистецтв був 
взятий за основу B. M. Ситніковою. Цей принцип був покладений 1 B 
основу створеної автором даної статті серії посібників «Тести 1 
завдання із зображеннями» з музичної літератури та сольфеджіо: для 
їхнього розв'язання учням необхідно задіяти одночасно зорові та 
слухові враження, отримані раніше. 

Принцип поєднання зорових та слухових вражень 
використовує Глен Доман при вивченні англійської мови. 
Своєрідний аналог цих карток, створений власноруч, застосовую i я 
на заняттях з учнями молодших класів. Оперування картками 
вносить у проведення уроку елемент гри. На ефективності навчання 
за допомогою ігор наголошували такі видатні педагоги як 
Л. Виготський, С. Рубінштейн, Ш. Амонашвілі. Дійсно, гра є 
основним видом діяльності для дітей молодшого шкільного віку, тож, 
в педагогічній практиці вона стає ефективним дидактичним 
інструментом. 

Повертаючись до карток Г. Домана, зупинимося на 
доцільності інтеграції у навчальному процесі англійської мови та 
музики. Чому саме англійської? Тому що сьогодні — це мова 
міжнародного спілкування, 1 її вивчення має підготовити сучасних 
учнів до вступу у доросле життя, надавши їм нові можливості. 
Інтегрування англійської мови в курс сольфеджіо спочатку було 
апробовано автором статті з учнями першого класу 1 стосувалося 
термінології: назв звуків, октав та їх поєднання із зображеннями — 
фото або відео. Наступним етапом стало вивчення інтервалів, але ж 
тут виникла проблема, пов'язана із неможливістю заспівати 
українські пісні англійською мовою. Точніше сказати, заспівати їх 
можна, але зникне безпосередній зв'язок між словом та відповідною 
музичною інтонацією. Тож, на допомогу у цьому випадку прийшло 
звуконаслідування. 

Ономатопея (від грец. ӧуороатолоцо: буоца «Ім'я» + лоо 
«роблю, творю») – це слова або комбінації слів, утворених з метою 
імітування звуків природи (наприклад, вітру, води), звуків, які 
видаються неживими предметами (машинами, обладнанням), 
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тваринами чи людьми. Склад такого звуконаслідування B одній мові 
може суттєво відрізнятися від звуконаслідування в іншій мові в 
залежності від культурних та місцевих особливостей нації-носія. 
Причиною таких відмінностей, на думку вчених, є вибір за взірець 
наслідування тієї чи іншої грані звуку - подібно тому, як ми беремо 
лише одну інтонаційну грань інтервалу. При цьому, слова чи 
комбінація слів майже безпомилково асоціюються у людській 
свідомості з певним предметом або істотою, що їх відтворює. 

Дітям зазвичай дуже подобається ця тема. Спочатку ми 
порівнюємо мову «українських тварин» із мовою ix англійських 
«побратимів»: 

собака: Гав-гав — Bow-vo, arf-arf 

кішка: May - Meaou, neaou, mew-mew 

миша: [Ti-ni — Squeak-squeak 

корова: Myy — Moo-moo 

свиня: Хрю-хрю — Oink- oink, squeal-squeal, grunt-grunt 
вівця: bee — Ba-a-ba-a 

осел: Ja — Hee-haw 

Потім ми намагаємося поєднати інтонації мови тварин із 
певним музичним інтервалом", за необхідності використовуючи й 
інші звуконаслідувальні елементи. Відмінності в зафіксованих 
асоціаціях з попередньою таблицею обумовлені як постійним 
пошуком більш адекватних паралелей, так і традиціями англійського 
мовлення. Наведений нижче варіант таблиці містить, окрім 
вербального тексту, також зображення, які допомагають дітям легше 
орієнтуватися і скоріше запам'ятовувати незнайомі їм англійські 
слова, минаючи етап перекладу. До того ж, цей варіант таблиці може 
використовуватись у роботі з іншомовними учнями: 





ГУ статті «Інтегративні зв'язки між англійською мовою i сольфеджіо» [10] було 
розглянуто асоціативні зв'язки, які виникають у дітей молодшого шкільного віку, 
між уявленнями про конкретних тварин та звучанням певних регістрів, як то: 
субконтроктава - динозавр (а dinosaur), контроктава — бегемот (а hippo), 
велика октава - ведмідь (а bear) тощо. 
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Ефективність методики B. М. Ситнікової, описана у статті, 
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перевірена декількома поколіннями її учнів, в тому числі особисто 
мною. Не маючи, за словами вчительки, природного розвиненого 
музичного слуху, я навчилася вже у школі писати диктанти 
Б. Алексєєва 1 Д. Блюма та чисто інтонувати. І цьому сприяла саме 
методика асоціативного сприйняття інтервалів, адже, не відчуваючи 
інтервали як ступені ладу, я намагалася запам'ятати мелодію 
диктанту, уявляючи її як набір кубиків-інтервалів. І надалі, вже у 
консерваторські роки, це допомогло мені досить легко 
«справлятися» зі складними диктантами, запозиченими з сучасної 
композиторської практики. Саме інтонування інтервалів і відчуття 
висотної структури на основі її центрального елемента, що, за 
словами Ю. М. Холопова, являє собою новий вид ладового центру, 
зробило це можливим. Зараз це допомагає моїм маленьким учням 
розпізнавати на слух інтервали, ще не маючи уявлення про їх будову, 
а випускникам - успішно читати з листа А. Островського, 
С. Соловйова та В. Шокіна. 

Висновки. Опора на асоціативне мислення при визначенні 
інтервалів на слух має як тактичні цілі — навчити учнів розпізнавати 
ці найважливіші «будівельні цеглинки» музики за їх фонічним 
забарвленням, так і стратегічні, пов'язані з прагненням дати 
уявлення про той нерозривний зв'язок, який існує між музикою як 
видом мистецтвом та світом, що відображується у художніх творах 
через різноманітні поєднання звуків. Досягнення тактичної мети стає 
важливою сходинкою у розвитку музичного слуху як необхідного 
фундаменту будь-якої музичної діяльності. Що ж стосується 
стратегічних цілей, то розуміння єдності мистецтва та всесвіту, 
відчуття взаємозв'язку звуків, ліній та фарб, закладені у дитинстві, 
будуть поглиблюватися та набувати все нових граней впродовж 
усього подальшого життя, незмінно приносячи радість на насолоду. 

Перспективи подальших розвідок у даному напрямку 
пов'язані із використанням можливостей асоціативного мислення по 
відношенню до вивчення та слухового засвоєння інших елементів 
музичної мови - тризвуків та септакордів, з пошуками нових, більш 
точних та «сучасних» паралелей між звуковими, вербальними та 
графічними складовими асоціативних таблиць, з пристосуванням 
віднайдених асоціацій до інтегративного курсу «Solfeggio & English». 
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The methodology of interval hearing development, proposed by the 
teacher of The Konstantinovka School of Arts V. M. Sytnikova, and ways of its 
modern improvement is considered in the article. The methodology is based 
on the principles of associative thinking, which is based on the ability to find 
similar elements in different objects and to build relationships between them. 
It activates the creative abilities of children, stimulates their imagination and 
acts as a generator of creative activity. A talented musician, choral conductor 
and solfeggio teacher, V. M. Sytnikova began her research in 1993 with an 
experiment whereby students at the age of 5-6 who had different musical 
abilities were recruited to the preparatory group without prior selection. 
Since children cannot yet operate with abstract concepts at that age, V. M. 
Sytnikova encouraged them to create musical images and worked on their 
further fixation їп memory. Thus, an associative interval table that 
summarized students' feelings and images emerged. Being one of the first to 
study this method, the author of the article, is convinced of its effectiveness. 
She has continued developing her teacher's ideas. 

Objectives — to characterize the method of development of interval 
hearing based on associative thinking, proposed by V. M. Sytnikova, and to 
demonstrate ways of its improvement, found by the author of this article in 
the process of her own pedagogical activity. 

Methods. The methodology of the study is based on theoretical 
developments and practical work of domestic solfegists, aimed at the 
development of interval hearing. The most important component is the 
method of auditory determination of intervals based on associative thinking, 
developed by V. M. Sytnikova. 

Results. The expediency of using halftone as a building cell of 
intervals is substantiated: firstly, because of the students' better perception of 
the uniformity of measure units, and secondly, because halftone is the main 
component of many sound structures in the music of the twentieth century, in 
particular, symmetrical modes. 

The associative table of intervals formed during the pedagogical 
activity of V. M. Sytnikova is considered, the use of the initial intonations of 
known songs is noted. The necessity of reorientation in the formation of the 
"interval is the initial intonation of the song" association from Russian songs 
and Soviet cartoons to Ukrainian songs and methods of sound inheritance are 
pointed out. The ways of gradual departure from the "stencils" in the process 
of further work on the auditory determination of intervals are described — 
through listening and analysis of numerous samples of music, comparison of 
different intonational "versions" of intervals, selection of short intonations to 
each of them. 

It is emphasized that reliance on associative thinking, in addition to 
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the practical purpose of determining hearing intervals, should promote the 
perception of music in unity with other arts. Synthetic communication can 
involve any pair of human senses, but most often there are connections 
between sight, touch and hearing. The principle of combination of visual and 
auditory impressions is used by G. Doman in the study of English. The 
musical analogue of the cards he created can be used at the lessons with 
young students studying the intervals. The use of cards introduces an element 
of game into the lesson, which is an effective didactic tool at work with 
children. 

The importance of integration of English to solfeggio learning 
process is emphasized. Today, English is the language of international 
communication, and its study should prepare modern students for adulthood, 
giving them new opportunities. The use of English elements in the course of 
solfeggio in first grade concerned mainly terminology — the names of sounds 
and octaves, in the second grade English can be associated with the study of 
intervals. However, singing Ukrainian songs in English, the direct link 
between the word and the corresponding musical intonation disappears, so 
the emphasis should be on soundtracking. The differences between sound 
inheritance in English and Ukrainian are indicated, due to local traditions 
and the choice of imitation of one or another facet of sound. It is suggested to 
add to the English version of the associative interval table, in addition to the 
verbal text, also images that will help children to orient themselves and 
memorize words unfamiliar to them more quickly, bypassing the translation 
stage. 

The conclusion was made about the effectiveness of V. M. 
Sytnikova's methodology, which was tested by several generations of her 
students, including the author of the article. This technique allows you not 
only to recognize confidently the musical intervals in their melodic and 
harmonious types, but also to further navigate the extrasensory structures of 
contemporary music. 

Conclusions. Relying on associative thinking indicating intervals 
while hearing, except tactical goals — to teach students to differentiate these 
the most important "building bricks" of music due to phonic coloration, has 
strategic ones, connected with the wish to show the connection between music 
as an art and world that can be seen in the art works through the sound 
combining. Achievement of the tactical goal becomes an important stage in 
the development of musical hearing as a necessary foundation of any musical 
activity. As for strategic goals, understanding of art and universe unity, sense 
of sound, lines and color connections instilled during childhood will become 
deeper and get new dimensions during all the life, that will unchangeably 
bring lot of joy and excitement. The perspectives of the farthest giveaways are 
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connected with harnessing the potential of associative thinking according to 
studying other elements of music language — accords as well as searching 
new, more concrete and modern parallels between sound verbal and graphic 
folders of associative tables which are created for using at the "Solfeggio & 
English" integrated course. 

Key words: solfeggio, interval hearing, associative thinking, 
onomatopoeia, English and music integration. 
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Художній світ хоровий музики для дітей Мирона Дацка 

У статті висвітлюються аспекти дитячої хорової творчості М. 
Дацка. Хорове виховання посідає провідне місце, оскільки сприяє зростанню 
дитячої творчої ініціативи; зміцненню ціннісних орієнтирів особистості; 
формуванню музичної культури. Хоровий доробок М. Дацка є своєрідним 
дзеркалом, що відображає загальні процеси та закономірності розвитку 
сучасного українського хорового мистецтва для дітей. Хорові твори 
композитора міцно закріпилися в сучасній виконавській практиці i 
концертному життї м. Львова. Вони складають основу сьогоднішнього 
дитячого хорового репертуару. Проте при очевидній затребуваності у 
виконавській практиці досі не ставали предметом спеціального 
музикознавчого дослідження. Ця обставина зумовлює актуальність 
звернення до цієї теми та необхідність наукового осмислення цього пласту 
сучасної хорової музики для дітей. Встановлено ознаки художнього світу 
образів хорової музики композитора. Вивчення хорового доробку для дітей 
М. Дацка дозволило окреслити притаманні йому змістовні напрями, серед 
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яких: світські i духовні твори на вірші українських поетів ma 
священнослужителів; твори на канонічні тексти; хори, натхненні 
українською пісенністю. Хоровий твір розглядається як цілісна 
багаторівнева система, де за допомогою виражально-зображувальних 
можливостей хорової звучності реалізується мовний компонент; сюжетні 
прийоми генерують художній смисл, а композиційні — через розташування 
художнього матеріалу. Осмислення цього питання наближає до розуміння 
зв'язку: енергетика митця — енергетика твореного ним тексту. І чим 
яскравіший художній світ творів, чим природніші й сильніші виражені в 
них емоційні стани, тим адекватніше сприйняття виконавців та слухачів. 

Зазначено, що хорові твори для дітей є показовим не тільки як 
зразок індивідуального стилю М. Дацка, а і як свідчення творчих досягнень 
української композиторської школи у ХХІ столітті. Таким чином художній 
світ образів хорової музики М. Дацка розглянуто як основу для 
національного відродження, властивого українській культурі межі 
тисячоліть. 

Ключові слова: М. Дацко, хорові твори для дітей, художній світ, 
образ. 


Постановка проблеми. Хоровий доробок М. Дацка є своєрідним 
дзеркалом, що відображає загальні процеси та закономірності розвитку 
сучасного українського хорового мистецтва для дітей. Хорові твори 
композитора міцно закріпилися в сучасній виконавській практиці 1 
концертному житті м. Львова. Вони складають основу сьогоднішнього 
дитячого хорового репертуару. Проте при очевидній затребуваності у 
виконавській практиці досі не ставали предметом спеціального 
музикознавчого дослідження. Ця обставина зумовлює актуальність 
звернення до цієї теми та необхідність наукового осмислення цього 
пласту сучасної хорової музики для дітей. 

Аналіз досліджень і публікацій. Незважаючи на досить солідний 
хоровий доробок у вивченні творчої спадщини композитора, галузь 
хорової музики для дітей М. Дацка не отримала глибокої і 
фундаментальної розробки у музикознавстві. Проте, дослідження 
питань, пов'язаних із проблемою художнього світу образів в музичному 
мистецтві, ведеться в різних областях людського пізнання - філософії, 
естетиці, психології, мистецтвознавстві, виконавстві. Художній образ - 
одна з центральних естетичних категорій в області мистецтва. Відомо, 
що естетика розглядає музичне мистецтво як специфічну форму 
відображення дійсності у свідомості людей. Емоційність, душевність 
музики - це її зміст, її основа. Звукові образи виступають у музиці як 
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особливий рід «мови». У музиці з'єднується, здавалося б, несумісне: 
почуття, емоція виявляється в ній за допомогою мислення композитора 1 
реалізуючого його задум виконавця. Великий інтерес представляють 
роботи в області психології музичного сприйняття і виконавства таких 
музикантів-дослідників, як E. В. Назайкинський, B. B. Медушевський,М. 
Черкашина-Губаренко, С. Федюра та інші. У дослідженнях Е. Костиної, 
О. Радинової, Н. Ветлугіної наголошується, що музичне мистецтво 
активізує творчі здібності, допомагає формувати художньо-образне 
мислення та уяву. Саме тому постала потреба конкретизувати хорову 
творчість для дітей М. Дацка, зокрема, у жанрово-стильовій та 
музично — творчій площині. Зважаючи Ha не велику кількість 
опублікованих хорових творів для дітей для детального аналізу та 
розкриття теми подані також рукописи композитора. 

Мета дослідження — проаналізувати художній світ образів B 
хорових творах для дітей М. Дацка. Завдання дослідження — виявити 
особливості композиторської інтерпретації тем та художніх образів. 

Наукова новизна дослідження полягає у тому, що вперше в 
музикознавстві виявлено художній світ образів хорової музики для 
дітей М. Дацка; хорову творчість композитора розглянуто як цілісну 
жанрово-стильову систему. Композиторська діяльність М. Дацка 
набирає сили, постійно поповнюється, збагачується новими творами для 
дітей, які є зразками втілення його композиторського дару. Постійний 
творчий рух впливає на світогляд композитора, а разом з цим 1 на коло 
образів та тем хорової творчості. Вивчення творчого шляху М. Дацка 
дає можливість визначити закономірності його розвитку, встановити 
систему індивідуально-стильових ознак дитячої хорової творчості 
майстра. 

Виклад основного матеріалу. М. Дацко народився в селі 
Ставчани поблизу Львова. Після закінчення місцевої школи вступив до 
львівського музпедучилища ім. Ф. Колесси, яке закінчив у 1981 році, 1 
цього ж року був призваний до війська. Після закінчення строку 
служби, став студентом Рівненського інституту культури, з якого 
перевівся до Львівської консерваторії. 

По композиції займався в професорів В. Камінського та 
Л. Мазепи, а по класу хорового диригування — в доцента І. Жука. Після 
закінчення консерваторії у 1990 році працював художнім керівником 
клубу заводу «Автонавантажувач», потім методистом методичного 
кабінету Львівського обласного управління культури. З 1995 року — 
викладач Львівського державного училища культури 1 мистецтв (тепер 
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Львївського коледжу культури 1 мистецтв). 

Активна творча дїяльнїсть Мирона Дацка розпочалася одразу 
шсля закїнчення музпедучилища. Вїн став хормейстером Народного 
студентського хору Львівсього політехнічного інституту, працював 
разом із знаним диригентом, заслуженим працівником культури 
України Зиновієм Демцюхом. 

Під час строкової служби Мирон Дацко керував аматорським 
хором ансамблю пісні і танцю «Срібні стріли» військово-повітряних сил 
Прикарпатського округу. За неповних два роки (1981-1983) колектив 
дав десятки концертів, виступав на телебаченні та радіо. Значна частина 
репертуару була українською, що сприяло підвищенню національної 
свідомості, формуванню патріотичних почуттів в солдат — українців. 

Під час навчання в м. Рівне (1984-1986) Мирон Дацко став 
членом обласної спілки самодіяльних композиторів, керував хором 
Рівненської телефонно-телеграфної станції, писав музику до вистав 
студентського  театру-студії. В листопаді 1985 року на своєму 
авторському концерті у великому залі Інституту культури М. Дацко був 
нагороджений грамотою Рівненського обласного управління культури. 
Згодом ректор інституту професор А. Литвинчук підтримав переведення 
М. Дацка на композиторський факультет Львівської консерваторії. 
Навчаючись в консерваторії (1986-1990), Мирон Дацко працював 
диригентом у палаці культури заводів «Кінескоп» та «Електрон», 
керівником учнівського хору львівського СПТУ № 57, викладачем 
Рівненського інституту культури. 

Тоді ж композитор почав співпрацювати з цілим рядом відомих 
мистецьких колективів. Ця співпраця триває 1 сьогодні. Народний хор 
«Лемковина» (керівник заслужений працівник культури України Іван 
Кушнір) включив твори молодого композитора в свій альбом, який 
випустила фірма «Мелодія» у 1991 році. Для народного ансамблю пісні 
і танцю «Писанка» (керівник заслужений працівник культури України 
Олена Вовк) М. Дацко створив більше десятка різних композицій. 

Львівський муніципальний чоловічий хор «Гомін» (керівник 
Руслан Ляшенко) здійснив запис подвійного альбому композитора. 
Галицький академічний камерний хор (керівник заслужений діяч 
мистецтва України Василь Яциняк) записав авторський диск Мирона 
Дацка «Дарунок неба». 

В творчому звіті Львівської області в палаці «Україна» (2001 рік) 
прозвучало два твори композитора: вокально-хореографічна композиція 
на слова Б. Стельмаха «Котилася писанка» та фінальний твір для хору, 
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солїста 1 оркестру «Благослови нас, Боже» на слова В. Квїтневого, 
сольну партїю виконував О. Громиш. 

B 2001 pori Мирон Дацко нагороджений Почесною грамотою 
голови Львівської облдержадміністрації, a B 2002 році-- Почесною 
грамотою Львівського обласного управління культури. На 
республіканському конкурсі композиторів «На Чорнобиль журавлі 
летіли» м. Житомир (2002 р.) Мирон Дацко отримав II премію. В 2003 
році П премія на конкурсі, організованому Міжнародним товариством 
Кирила і Мефодія на краще написання музичної вервиці. Згодом цей 
твір вийшов окремим виданням. У 2015 році композитор отримав 
диплом лауреата премії ім.. В. С. Косенка за хорову творчість для дітей. 
У 2018 році на дитячому фестивалі-конкурсі «Співаймо канон» отримав 
диплом І ступеня за хорову композицію для дітей «Ісусе, Сину Божий, 
помилуй нас». За написання циклу хорових поем, присвячених 
Блаженним Української церкви, композитор нагороджений грамотою 
голови Катехитичної комісії Львівської архиєпартії Української греко- 
католицької церкви. 

Спираючись на дослідження творчості М. Дацка, слід 
стверджувати, що хорові твори пронизують весь творчий шлях 
композитора. Загалом композитор здійснив 13 авторський видань, 
багато його творів друкується в різних нотних збірниках від 1996 року 
по СЬОГОДНІ. 

Така особливість розвитку творчого шляху М. Дацка впливає й на 
особливість кола образів 1 тем, які обирає композитор. Звернувшись до 
хорового жанру, композитор привніс у музику для дітей чимало вдалих 
знахідок, які забезпечили цим творам резонансний успіх. Для написання 
хорових творів композитор звертається до віршів українських поетів (Т. 
Шевченка, Б. Стельмаха, П. Шкраб'юка, b. Євтушенка), отців церкви (о. 
В. Мендруня), власних текстів та українського усного фольклору. Він 
обирає вірші контрастної тематики. Цей напрямок є провідним та 
охоплює весь хоровий доробок композитора. 

Починаючи роботу з жанрами хорової музики, композитор в 
першу чергу звертається до обробки української народної пісні. В 
хорових творах для дітей автор втілює досить розмаїту образність, яка 
досягається різними виразовими засобами. Фольклорні мініатюри 
представлені обробками українських народних пісень та оригінальними 
творами на народні тексти. За жанром відносяться до побутових пісень. 
Для М. Дацка характерне поєднання яскравих звучностей, які при цьому 
досить зручні для вокального виконання. Інтонації народних пісень 
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взаємодіють з соноричними комплексами, що досягаються зазвичай 
внаслідок поєднання досить простих лінеарних шарів, наприклад у 
обробках народних пісень «Грай, жучку, грай», «Летіла зозуля», «Ой в 
розі, розі», «Пироги», «Місяць на небі» та інші. 

Значна кількість творів для дітей тісно пов'язана з духовною 
тематикою, котрі переважно написані на тексти священнослужителів. 
Для творчості М. Дацка притаманне ліричне начало, образність 
пов'язана з поєднанням релігійного і пантеїстичного світосприйняття, 
яким просякнуті хорові твори на слова о. В. Б. Мендруня «Колискова 
для сестрички», «Причастя», «Чудесна родина», «У трьох особах», 
«Божа любов», «Діти Квіти» та інші. Переважно це є куплетно- 
варіаційні форми композицій. 

Показовим є твір «Ісусе, сину Божий, помилуй нас» (канонічний 
текст). За тематикою він відрізняється від попередніх хорових творів 
духовного змісту. Це гаряча молитва про спасіння та заступництво. 
Композитором використовує принцип поліфонії, який увиразнюється в 
назві композиції «Ісусе, сину Божий, помилуй нас. (Прелюдія і фуга)». 
Розгорнута поліфонічна побудова з акордовою вертикаллю у прелюдії, 
та теми що проводиться поперемінно в різних голосах у фузі свідчить 
про високу художню майстерність. У музичній мові композитор 
опирається на особливості української мелодики (метрична свобода, 
мінорний лад з натуральним різновидом, наспівна мелодика, яка 
будується у межах квінти з частими розспівами та повторами). У творах 
греко-католицької традиції композитор поєднує здобутки минулого та 
сучасного музичного мистецтва з індивідуальним композиторським 
трактуванням. 

Змалювання картин природи в творі «Моє село» (сл.. М. Дацка) в 
контексті зображальності досягається по різному. Досить часто начебто 
колористичний епізод відіграє роль не вторинну, фонову, а тематичну. 
В музиці на основі особливостей тексту поєднується статика та 
динаміка. Музичний пейзаж у хорі «Моє село» можна визначити як 
зображально-лірічний. Спокійний рух мелодичних голосів, яскраві 
секстові інтонації, стриманий темп і динаміка. Спираючись на 
фольклорні зразки і поєднуючи їх з професійною композиторською 
технікою, М. Дацко зміг створити свій неповторний стиль, в якому 
яскраво проявляються національні риси. 

Для М. Дацка, як композитора на зламі ХХ - ХХІ століття, 
актуальним є прагнення змалювати історичний шлях українського 
народу. Одним із прикладів цього є хорові твіри для дітей «Встає хмара 
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з-за лиману» (сл.. Т. Шевченка), «Попеляста перешлонько» та «Пильнуй, 
Україно» (сл.. Б Стельмаха). Композитор охоплює своєю увагою коло 
календарно-обрядових шсень. Один з них представлено у вокально- 
хореографічній композиції Ha сл. b. Стельмаха «Котилася писанка». 
Унікальність цього твору полягає у відтворенні неповторної ідеї — 
охопити всі віхи історії України від створенні світу до теперішнього 
часу. 

Висновки. Всі хорові композиції для дітей М. Дацка охоплюють 
виразну єдність мовної і музичної інтонацій, що опираються на такі 
фізичні властивості звука, як тембр, висота, гучність, тривалість, 
артикуляція. Єдність музичної і мовної інтонації має велику 
концентрацію емоційної виразності, єдності слова і його звукової форми. 
Із взаємодії цих загальних звукових якостей виростає ціла система 
інтонаційно-виражальних засобів. Висота реалізується в інтервальних 
співвідношеннях, звуковисотній лінії, у | регістрі й діапазоні; 
тривалсть — у темпі, ритмі, агогіці. Гучність набуває безлічі градації, 
створюючи динамічну лінію інтонаційного руху від forte до piano. 
Тембр індивідуалізує інтонацію, забарвлює її багатством обертонів. Для 
хорового письма композитора ставлення до звуку є показовою, 
характерною рисою індивідуального стилю. Звук постає як результат 
взаємодії зі словом. Звук стає основною одиницею виміру, своєрідним 
будівельним матеріалом, з якого зростає потім весь твір. 

У хорових творах для дітей основний образ не сприймається 
статично, а швидше трактується як замальовка з її наступним розвитком, 
поглибленням, розкриттям прихованих внутрішніх якостей. У такому 
розумінні виявляється взаємозв'язок хорового твору з літературним 
текстом, персонажі якого можуть перебувати у контексті тих чи інших 
умов і зазнають певних змін в процесі розвитку сюжету. Основою для 
створення хорового твору композитором стає дотримання принципу 
відображення «великого в малому» та навпаки. Цей принцип не тільки 
визначає масштаби творів але й стає його найважливішим естетичним 
критерієм. 

Художній світ М. Дацка втілений у хоровій творчості для дітей, 
різноманітний, всебічний та яскравий. Кожний з напрямів пов'язаний 13 
багатовекторним процесом національного відродження в Україні. Так, 
саме до відродження слід віднести відновлення патріотизму, духовних 
та патріотичних традицій, фольклорних першоджерел. Для композитора 
є важливою тема національної свідомості, любові й вірності 
Батьківщині. Серед пріоритетних ознак національного відродження є 
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духовно-релігійна тема у системі художнього світу хорової творчості. 
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The artistic choral music for children of Myron Datsko 

The article highlights aspects of children's choral work by M. Danish. 
Choral education is at the forefront of promoting children's creative initiative; 
strengthening of personality values; the formation of musical culture. М. 
Datsk's choir is a kind of mirror that reflects the general processes and patterns 
of development of modern Ukrainian choral art for children. Choral works of 
the composer are firmly entrenched in contemporary performing practice and 
concert life in Lviv. They form the basis of today's children's choral repertoire. 
However, with obvious demand for performing practice, they have not yet 
become the subject of special musicological research. This fact determines the 
relevance of the appeal to this topic and the need for scientific understanding of 
this layer of modern choral music for children. The signs of the artistic world of 
the composer's choral music images are established. Studying the choral work 
for the children of M.Datsk made it possible to outline the peculiar directions of 
it, including: secular and spiritual works on poems of Ukrainian poets and clergy; 
works on canonical texts; choirs inspired by Ukrainian song. The choral work is 
regarded as a complete multilevel system, where the linguistic component is 
realized through the expressive-visual possibilities of the choral sound; the plot 
techniques generate artistic meaning, and the compositional ones generate the 
layout of the material. | Understanding this issue brings you closer to 
understanding the connection: the energy of the artist is the energy of the text he 
creates. And the brighter the artistic world of the works, the more natural and 
the emotional states expressed in them, the more adequate the perception of the 
performers and listeners. 

It is noted that choral works for children are illustrative not only as an 
example of M. Danish's individual style, but also as a testimony to the creative 
achievements of the Ukrainian composing school in the 21st century. Thus, the 
artistic world of M.Datsk's choral music was considered as the basis for the 
national revival inherent in the Ukrainian culture of the turn of the millennium. 
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Еволюція західноукраїнських народних інструментальних 
ансамблів у ХХ — початку ХХІ століть 

У статті автор прослідковує зміни, що відбувалися із 
традиційними інструментальними ансамблями Західної України 
впродовж ХХ — поч. ХХІ ст. Саме в цей період стрімко зросли 
комунікативні можливості середовищ, що суттєво вплинуло і на 
еволюцію народної культури. Так, основою традиційного складу 
західноукраїнських інструментальних капел була скрипка, до котрої 
додавали, залежно від регіонів, ще барабан (бубон), цимбали, бас, 
сопілковий інструмент. Під впливом різноманітних факторів 
(спілкування із представниками інших етнографічних регіонів чи 
національних меншин, писемної культури, сценічного мистецтва, 
дистанційних засобів зв'язку i т. ін.) у народних капелах змінювалися як 
склад інструментів, так і репертуар, манера виконання тощо. 
Протягом ХХ ст. традиційний склад ансамблів доповнювався іншими 
інструментами (кларнет, гармошка, баян, акордеон, труба, саксофон, 
тромбон i m.n.). Також подекуди модифікували існуючі інструменти 
(наприклад, у гуцулів малі цимбали замінили на великі) або ж і цілковито 
вводили нові склади ансамблів для супроводу традиційних ритуалів чи 
забав (духові оркестри чи естрадні вокально-інструментальні ансамблі). 
Репертуар традиційних ансамблів постійно поповнюється не лише 
творами місцевостей, де доводиться грати музикантам, але й 
новомодними зразками популярної музики. Під впливом писемної 
традиції дещо спрощується й манера виконання ансамблевої музики. У 
даний час в більшості регіонів Західної України спостерігається регрес 
та занепад  народноінструментальної ансамблевої традиції, за 
винятком Гуцульщини (де й досі молоді музиканти переймають цю 
традицію усним шляхом) та частково Покуття, Закарпаття, Поділля, 
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Буковини та Бессарабїї (тут переважно на весїлля, а часами й до їнших 
нагод ще іноді запрошують «живу» музику традиційного чи дещо 
модифікованого складу). 

Ключові слова: зміни в культурі, традиційна інструментальна 
музика, народні інструментальні ансамблі. 


Постановка проблеми. Наукові методи, пов'язані 13 
дослідженням еволюції певних явищ (генетичний, історичний, 
діахронний тощо) належать до найдавніших та визначальних для 
багатьох наукових дисциплін. Тому природно, що дослідники 
традиційної музики вже від початків становлення етномузикології 
цікавилися процесами змін народномузичних явищ. Поміж іншими, 
гарним підгрунтям для цього став і напрямок еволюціонізму 
(Е. Тайлор, Г. Спенсер, Л. Г. Морган) в культурній антропології та 
етнології, поширений від сер. ХІХ до поч. ХХ ст. (власне коли й 
сформувалася етномузикологія як окрема наукова дисципліна). На 
сьогодні у темі культурних змін є чимало напрацювань та 
продовжується активна робота, особливо у західноєвропейській та 
американській | етномузикології. | Українські ж дослідники 
традиційної музики приділяють неспівмірно менше уваги цій темі. 

Еволюція - це зміна всередині якогось явища чи, що у 
народній музиці відбувається значно частіше, його контакти із 
чимось зовнішнім, оскільки майже кожне етнографічне середовище 
має чимало історичних, культурних напластувань. Тема еволюції 
культури набула виняткової актуальності у XX - на поч. ХХІ ст., 
оскільки через стрімке зростання комунікативних можливостей 
почали відбуватися й швидкі зміни у традиційному мистецтві та 
музиці в т.ч. Та якщо народновокальна музика вирізняється 
відносною консервативністю (питомі її жанри радше зникають, аніж 
змінюються), то народноінструментальна (особливо позаобрядова) 
більше сприйнятлива для нововведень. Також саме в цей період 
відбувається активна фіксація (у тому числі Й з'являються перші 
фонозаписи) та вивчення традиційних інструментальних ансамблів, 
що дозволяє об'єктивніше прослідкувати їх розвиток. 

Аналіз досліджень і публікацій. Література на тему змін у 
культурі доволі детально описана дослідниками, тому немає потреби 
спеціально на цьому зупинятися '. Стосовно ж досліджень 


1 Надзвичайно ретельний огляд джерел із цією тематикою зробив відомий 
польський етномузиколог ПйотрДагліг |27, с.22-45|. Чимало інформації про 
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українських народних інструментальних ансамблів, TO чи не 
найкращу загальну розвідку маємо у невеликій статті І. Мацієвського 
[13]. Окрім цього, є й інші студії, присвячені весільним капелам (чи 
де вони згадуються поміж іншим) окремих регіонів, чи лише певним 
аспектам цієї теми, зокрема, у Б. Водяного [2], А. Гуменюка [4; 5], 
Б.Котюка [7], М. Лисенка [8], В. Нолла [14], Г. Хоткевича [22], 
М. Хая [20; 21], В. Шостака [23], B. Мацієвської [11], В. Ярмоли [25], 
автора статті (16-19) та ін. Натомість спеціальні цілісні розвідки, 
присвячені еволюції «троїстих музик», практично відсутні, маємо 
лише поодинокі згадки про це у вищевказаних роботах. 

Мета роботи. Отож, на матеріалах з архівів ПНДЛМЕ при 
ЛНМА ім. М. Лисенка та кафедри української фольклористики ЛНУ 
їм. І. Франка (у т. ч. і власних записів, задепонованих у цих архівах), 
а також на основі наявної інформації в етномузикологічній 1 
суміжній літературі та мережі Інтернет, розглянемо, які зміни у 
складі та організації західноукраїнських інструментальних ансамблів 
відбувалися у період ХХ - поч. ХХІ ст. 

Виклад основного матеріалу. Усі еволюційні (інноваційні) 
процеси дослідники зводять до: 

1) внутрішніх, т.зв. internal changes (чи ендогенних, [28, 
c.298]), що відбуваються внутрішньоеволюційно 
всередині культурних середовищ. Тут такі зміни 
розуміються у вузькому сенсі (на відміну від ширшого 
трактування в антропологічній літературі [28, с. 301- 
305]), лише як творення варіантів уже існуючого в 
культурі явища, його часткове забуття або відродження. 
Компонування ж абсолютно нового можливе тільки 
через співдію із зовнішніми чинниками; 

2) зовнішніх, external (екзогенних [28, c. 298]), що завжди 
пов'язані з контактом щонайменше двох різних культур 
(причому це можуть бути не лише сусідні етнічні 


зміни в культурі є також у підручниках польських дослідниць К. Дадак- 
Козіцької [26, c. 260-271| та С. Жеранської-Комінек [28, c. 293—338]. Із новіших 
праць див., наприклад, [31; 32]. Із теоретичних робіт вельми цінне для нас 
українське дослідження про асиміляцію В. Гошовсього [3]. 
! Відродження може бути різних рівнів: відновлення того, що зникає (чи ще не 
цілком зникло) або, що детально описує 1. Мацієвський, відтворення через 
якийсь час того, що абсолютно зникло (,життя після смерті") за сприятливих 
для цього обставин (див. (12, с. 132-134). 
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середовища чи ті, що мали історичні зв'язки, але й, 
скажімо, сільська та міська традиції). 

Характерно, що „впроваджувачі” культурних інновацій чи 
змін - це творчі та високообдаровані особистості окремих середовищ, 
які не лише творять, але й змінюють традиційну культуру (що 
підкреслює, наприклад, A. Мерріам [29, c. 123-144; див. також 18]). 
Ініціаторами змін були здебільшого музиканти, хоча тут не можна 
недооцінювати і впливу потреб середовища. У західноукраїнських 
ансамблях такими новаторами були свого часу, приміром, славетні 
скрипалі Василь Грималюк («Moryp») з Гуцульщини, Кузьма 
Воробець із Бойківщини, Михайло Мафтуляк із Бессарабії та багато 
інших. 

Саме кін. ХІХ - поч. ХХ ст. вважаються «піком» розвитку 
«троїстих музик» (І. Мацієвський пов'язує це із активізацією 
професійного начала в традиційній інструментальній музиці, 
впливом циганських та єврейських капел, а також посиленням ролі 
танцювального матеріалу [13]. До того ж, це період початку 
наукового вивчення самої народноінструментальної традиції, та, 
відповідно, її документації. Тож на основі існуючих архівних та 
публікованих джерел можемо визначити, якими були типові склади 
тогочасних весільних ансамблів у різних регіонах Західної України:! 

ВОЛОДИМИРИЯ. 

Велике Полісся. 

1. Підляшшя.1-2 скрипки, барабан (бубон). 

2. Берестейщина. Скрипка, бас, бубон; 1-2 скрипки, барабан 
(бубон). 

3. Холмщина. 1-2 скрипки, барабан (бубон). 

4. Західне Полісся. 1-2 скрипки, бубон (барабан). 

5. Середнє Полісся. 1-2 скрипки, бубон (барабан). 

Волинь. 

6. Червенщина. Скрипка, бубон (барабан). 

7. Західна Волинь. Скрипка, бубон; скрипка, бубон, бас. 

8. Середня Волинь. Скрипка, бубон (барабан); скрипка, сопілка, 
цимбали, барабан. 

Мале Полісся. 

9. Белзівщина. 3 скрипки, цимбали, барабан. 


! 3a основу етнографічного районування цих теренів узятий поділ проф. Богдана 
Луканюка [10]. 
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10. Надбужжя. Скрипка, цимбали, барабан. 

11. Погорина. Скрипка, сопілка, цимбали, барабан. 

ГАЛИЧИНА. 

Поділля. 

12. Надсяння. 2-3 скрипки, барабан; 2 скрипки, бас, барабан. 

13. Опілля. Скрипка, цимбали, бубон (барабан). 

14. Пониззя. Скрипка, бас; скрипка, цимбали, бас; 2 скрипки, 
цимбали, барабан. 

15. Побожжя. 2 скрипки, бубон. 

Передкарпаття. 

16. Перемищина. 1-2 скрипки, бубон (барабан). 

17. Велике Підгір я. 2 скрипки, цимбали, бубон (барабан). 

18. Покуття. 1-2 скрипки, цимбали, барабан, іноді ще сопілка 
(«флуєрка») 1 бас («басиця»). 

19. Буковина. 1-2 скрипки, цимбали, бас, деколи ще сопілка і 
бубон (барабану). 

Бессарабія. 

20. Північна Бессарабія. 1-2 скрипки, бас, бубон (барабан). 

Карпати. 

21. Лемківщина. 1-3 скрипки, бас, іноді ще сопілка («фуярка»). 

22. Бойківщина. 1-2 скрипки, бубон (барабан); 2 скрипки, бас, 
барабан, подекуди ще цимбали, сопілка («дудка»). 

23. Гуцульщина. 1-2 скрипки, сопілка («флоєрка»), цимбали, 
бубон (барабан); 1-2 скрипки, цимбали. 

Закарпаття. 

24. Притисся. 1-2 скрипки, цимбали, бас, іноді ще сопілка 
(«фуруйя»); 2 скрипки, барабан. 

У ХХ ст. відбувалися активні зміни у складі капел. У різних 
регіонах, під впливом різних чинників, еволюція складу ансамблів 
виглядала по-різному. Хоча бодай приблизну спільну схему можемо 
окреслити: 

• у 30-i pp. XX ст. подекуди почали додавати кларнет, 
гармошку; 

e 40-50- рр. - баян, акордеон, у деяких регіонах бубон 
замінив барабан з тарілкою; 

e 50-1 pp. - утворення окремих духових ансамблів (на 
Поділлі значно швидше); 

e 60-70-1 pp. — до складу зі скрипками додаються 
саксофон, труба, тромбон; 
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e 70-80-1 pp.  - новий склад ансамблів 3 
електроклавїшами, ударними установками, 
електрогїтарами та їн. (на зразок популярних 
тогочасних ВІА —  вокально-інструментальних 
ансамблів); 

e 90-2000-1 рр. - клавіші-синтезатор + комп'ютерна 
техніка. 


І. Мацієвський за складом інструментів різноманітні види 
троїстої музики об'єднує в дві основні групи: а) капели з 
традиційним складом інструментів; б) видозмінені за рахунок 
розповсюджених побутових загальноєвропейських інструментів, а 
згодом 1 електроніки [13]. Також І. Мацієвський у своїй статті про 
троїсту музику пише про те, що введення нових інструментів 
спричинило появу т. зв. «великої музики» (термін від гуцульських 
музикантів, але саме явище повсюдне) [13]. Цей факт вплинув не 
лише на збільшення кількості інструментів, а й на трансформацію чи 
модифікацію традиційних звукових знарядь. Так, на Гуцульщині 
малі цимбали переробили на гучніші великі. А чимало скрипалів 
почали використовувати мікрофони та звукові підсилювачі під час 
гри. Та й у самій грі, аби бодай якось «прорізатися» у насиченій 
ансамблевій фактурі, деякі скрипалі часто вживають звуковий 
прийом глісандування (як це робили, наприклад, гуцульський 
скрипаль Іван Соколюк, або ж західнополіський - Григорій Філозоф). 

Важливо, що в той самий час могли існувати різні склади 
ансамблів. Так, наприклад, паралельно із духовими оркестрами 
побутували й традиційні конфігурації капел. Або ж могло бути 
поєднання кількох складів виконавців в одному ансамблі, що 
практикується і донині. Це, наприклад, електронна музика на весіллі 
в танцювальній залі та використання акустичних інструментів тими 
самими музикантами в необхідні обрядові чи позаобрядові моменти 
(на сучасному етапі автором фіксувалися такі факти на Гуцульщині, 
Бойківщині та Західному Поліссі). 

На еволюцію традиційних інструментальних ансамблів 
західноукраїнських земель вплинуло чимало факторів, серед них 
важливіші є такі: 
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Що вплинуло на змїни: 


Що змїнилося 
в ансамблевїй культурі: 





Українці сусідніх населених 
пунктів та етнографічних 
регіонів (в результаті посилення 
з ними контактів); 


Репертуар; 





Українці, що переселилися з 
віддалених місцевостей; 


Репертуар; 





Тимчасові переміщення 
місцевого населення (армія, 
заробітки i т.п.); 


Репертуар, інструменти; 





Іноетнічні меншини, що в різний 
час мігрували або перебували 
спорадично; 


Репертуар, інструменти, манера 
виконання; 





Сусідні народи; 


Репертуар; 





Міська культура; 


Письмова традиція, репертуар, 
інструменти; 





Релігія та її інституції; 


Заборона гри (у сектантів), 
письмова традиція, манера 
виконання; 





Школи, музичні установи освіти; 


Письмова традиція, деформація 
системи освіти (авторитет знання 


нотної грамоти, втрата 
комплексності), манера 
виконання; 





Клуби та сценічне мистецтво 
(самодіяльність, фестивалі та 
ін.); 


Манера виконання, інструменти; 








Дистанційні засоби комунікації 
(радіо, телебачення, Інтернет, 
мобільний зв'язок та ін.). 





Репертуар, манера виконання. 





Розглянемо усі ці чинники детальніше. 


Як правило, 


ареали гри народних музикантів далеко 


виходили за своє село, і тому часто самі музиканти переносили твори 
з однієї місцевості до іншої, запозичуючи новий репертуар. Але 
цікавіші контакти відбувалися вже не між селами одного регіону, де 
традиція часто ідентична, а між сусідніми етнографічними регіонами. 
Наприклад, до покутського села Ковалівка свого часу переселилося 
чимало гуцульських музикантів, у т.ч. Й славнозвісний Василь 
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Грималюк (Могур) [11 та ін.|, а також віртуозний брустурський 
скрипаль Іван Соколюк [15], космацький цимбаліст Василь Дзвінчук 
(Бамбукало). Тож, граючи на місцевих весіллях, вони привносили й 
велику частку гуцульського репертуару. У деяких регіонах виконавці 
могли запозичувати навіть інструменти, як путильські гуцульські 
музиканти, що ввели до складу капели бас, найімовірніше, під 
впливом буковинських ансамблів, у яких цей інструмент був 
поширений. 

Якщо ж у етнічне середовище потрапляє музикант із 
віддаленого регіону, то прийняття його репертуару залежить від 
потреб середовища. Так, значно більше шансів мають прижитися 
популярні в цілій Україні жанри (полька, вальс, тощо), ніж 
вузьколокальні (гуцулка чи каперуш). Те саме стосується й творів, 
вивчених народними музикантами під час перебування на заробітках, 
у війську 1 т.д. 

Суттєво скомплікованіші взаємини маємо між українськими 
музикантами та інструменталістами з інших етнічних груп, котрі 
мешкали, а деїнде і досі мешкають у більшості західноукраїнських 
сіл та містечок (поляки, євреї, цигани, чехи, угорці, румуни та ін.). У 
їхніх творчих контактах могли бути як обопільне переймання 
традицій, так і двомовність (коли музиканти однаково добре знали 
звичаї одні одних) чи відсторонення (приміром, рідко коли 
допускали українських музикантів до обслуговування єврейських 
весіль). 

Подібні взаємовпливи відбувалися i між сусідніми 
культурами на пограничних територіях. Так, на Бессарабії 
(експедиційні спостереження із Сокирянського району Чернівецької 
області) 1 частково Буковині молдавська інструментальна музика на 
весіллі майже цілковито витіснила українську. 

Проникнення академічних інструментів, манери виконання, 
репертуару відбувалися головно через контакти народних музикантів 
із міською культурою, релігійними інституціями та державними 
музичними установами. У наш час вже щоразу менше музикантів 
виключно самоуків, або навчених від традиційних виконавців. Í це, 
звісно ж, не могло не позначитися на їхній творчій діяльності. 
Судячи з позиції самих респондентів, вирішальним чинником у 
прийнятті нових інструментів 1 зміні ансамблів була музична мода, 
яка кардинально переінакшувала смаки граючих: 
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Мені хорішшої музики нема, як духова, 6-7 
трубок 1 бубон  |Архів: | ЕК-182/2, 
c. Столинські Смоляри Любомльського р-ну 
Волинської обл.]!. 

Як грав духовий оркестр, я міг годинами 
стояти слухати, і кларнет мені подобався 
| Архів: EK-181/3, c. Вишнівка Любомльського 
р-ну Волинської обл.]. 

Я ліри не люблю, акордеон - то вже файно 
|Архів: ЕК-181/4, с. Гуща Любомльського р- 
ну Волинської обл. |. 

Молодьож на скрипках не учиться грати 
вже |Архів: НІ-12, с. Велимче Ратнівського р- 
ну Волинської обл. . 

Я купив синові гармошку - а він не злюбив, 
хтів гітару. То шо кому нравиться, і як він 
хоче навчитися, він научиться |Архів: ЕК- 
176/3, е. Пульмо Любомльського р-ну 
Волинської обл.]. 

Особливий пласт в українській культурі витворився через 
клубно-фестивально-сценічне мистецтво, у якому часто задіяні й 
народні музиканти. Б. Луканюк у своїй лекції про фольклор та 
фольклоризм [9] поділяє останній на композиторський 
(професіональний та аматорський) і виконавський (аранжований, чи 
самодіяльний та етнографічний, або сценічний). Власне пласт 
аранжованого, самодіяльного фольклоризму він пов'язує із 
змішуванням «...зовнішніх форм обох культур - писемної та усної... 
Засновником цього напряму можна вважати т. зв. оркестр народних 
інструментів, створений у Петербурзі 1887 року віртуозом- 
балалаєчником В. Андреевим, який елементарно замінив 
інструменти класичного малого симфонічного оркестру на нібито 
національні російські, у зв'язку з чим замовив виготовити відсутні B 
природі квартети різновидів балалайок і домр (сопрано-альт-тенор- 
бас)». Прикметно, що така тенденція творення народних оркестрів 
прослідковується в більшій частині світу, від Ірландії до Китаю. 
Тому важко сказати, чия ж власне була першість. Б. Луканюк, 





ГУ клямрах тут і далі подається одиниця зберігання Архіву Проблемної 
науково-дослідної лабораторії музичної етнології при ЛНМА im. М. Лисенка. 
Матеріали переважно із теренів Західного Полісся. 
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М. Хай та чимало інших українських науковців вважають подібні 
оркестри нищівними для самобутньої української традиції, хоча, 
потрібно віддати їм належне, і тут існує чимало високохудожніх 
колективів (оркестри С. Орла, В. Попадюка, П. Терпелюка тощо). 

Крім оркестрів, є й чимало спотворено-модифікованих 
ансамблів, організованих виключно для сценічної діяльності. Адже 
якщо в традиційних функціях склад капел був строго визначений, то 
зовсім інше ставлення, легковажніше, було до ансамблів клубної 
самодіяльності: 


O.: А свистілку не брали на весілля? 
L: Heee, от як виступати, то так 
[Архів:ЕК-181/4, с. Гуща 
Любомльського р-ну Волинської обл.]. 


Майбутнє ж Б. Луканюк вбачає за етнографічним 
фольклоризмом, «...якщо він спрямує свій розвиток у русло 
розумної професіоналізації та комерціалізації згідно з історичними 
прикладами світового зросту джазу чи музики кантрі й інших виявів 
автентичних усномузичних культур, що врешті стали глобальним 
надбанням людства» [9]. 

Ще один шлях для бодай мінімального відродження (а 
часами i регресивних змін) традиційної інструментальної культури — 
фестивальне мистецтво, котре для українських троїстих музик було 
особливо масштабно розвинене у радянські часи. Так, П. Дрозда у 
своїй статті [6] констатує, що вже у 1931 році відбулася 1-а 
Всесоюзна музична олімпіада, де було представлено 60 колективів (в 
т.ч. оркестри та ансамблі народних інструментів). У 1970 відбувся 1- 
й огляд-конкурс українських народних колективів «Троїстої музики», 
організований музично-хоровим товариством УРСР, де взяло участь 
13 тис. виконавців в обласному відборі, та 200 у всеукраїнському! 
Згодом, у 1973 р. провели Республіканський конкурс троїстих музик, 
до якого у 1971-72 рр. проводилися обласні конкурси. Наприклад, з 
Івано-Франківщини було залучено понад 1000 музикантів та 150 
колективів. Крім того, інструментальні ансамблі були задіяні у 
різноманітних фестивалях, у т.ч. й радіо- і телефестивалях Сонячний 
вінок, Таланти твої Україно, Сонячні кларнети, Золоті ключі та ін. 
Зараз же для багатьох традиційних музикантів фестивалі лишилися 
чи не єдиною нагодою взагалі виступити (приміром, луцький 


62 


Музикознавчий унїверсум. 2019. Випуск 45 


фестиваль «Берегиня» для троїстих музик Волині та Полісся), a отже 
стимулом для якщо не відродження, то бодай збереження традиції. 

Допоміжний напрямок «консервації» ансамблевої традиції - 
розвиток туристичної галузі. Так, у курортному містечку Славському 
на Бойківщині місцева інструментальна капела функціонує майже 
виключно через запити відпочиваючих. 

Також зростанню комунікативних можливостей традиційних 
середовищ чи не найбільше сприяють дистанційні засоби комунікації 
(радіо, телебачення, інтернет, мобільний зв'язок та ін.). 

Висновки. Отож, як бачимо, усі згадані зовнішні контакти- 
зміни відбуваються на різних рівнях (ці рівні на інших матеріалах 
теж достатньо висвітлені в науковій літературі [30, с. 232-238; 29, 
c. 303-319; 3 та1н.]): 

e переймання окремих творів, але виконання їх у власному 
стилі; 

* запозичення поодиноких елементів - орнаментики, ритмів, 
способів виконавства тощо; 

е засвоєння мислення чужої для носія (носіїв) культури, свого 
роду однакове володіння двома музичними мовами 
(особливо на пограничних територіях); 

e схрещення з іншою культурою, в результаті чого 
утворюється щось якісно нове; 

• повне поглинання, знищення однієї культури іншою. 
Оцінюючи всі наявні на сьогодні польові спостереження та 

описи в літературі, можна констатувати, що традиційна ансамблева 
музика Західної України ще у відносно активній стадії розвитку 
перебуває хіба лиш на Гуцульщині. Також чимало традиційних і 
модифікованих складів інструментальних ансамблів можемо 
спостерігати на весіллях Покуття, Закарпаття, Поділля, Буковини та 
Бессарабії. У всіх інших етнографічних регіонах у більшій чи меншій 
мірі спостерігається регрес традиції (лише подекуди запрошують 
традиційних виконавців для супроводу окремих елементів обряду чи 
для гри за столом, аби розважити старше покоління гостей). 

Дещо відрадна тенденція спостерігається в недавні часи - 





! Так, західнополіські весільні музиканти зі c. Велимче Ратнівського р-ну 
Волинської обл. ще буквально років 10 тому розповідали, що їх часом просили 
на весілля підіграти танці, аби й старші могли потанцювати. У даний же час 
запрошують лише пограти для старших за столом для співу. 
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сумнозвісні революційні Ta воєнні події B Україні останніх років 
спровокували зростання інтересу в суспільстві до традиційної 
культури. Все народне, в т.ч. 1 музика, стало популярним 1 
затребуваним, особливо в міському середовищі (приміром, весілля, 
проведені в народному стилі; для їх проведення запрошують навіть 
вторинні колективи, які намагаються «реставрувати» стародавні 
звичаї і музику". Це дає певні сподівання якщо не на відродження, то 
бодай консервацію троїстої музики. 

Тож у процесі інновацій питомі елементи культури можуть 
залишатися незмінними,  модифікуватися (прогресивно чи 
регресивно), зникати або ж відроджуватися знову. 
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Evolution of Western Ukrainian folk instrumental ensembles in the 
20th — early 21st centuries 

In the article the author traces the changes that have taken place with 
traditional instrumental ensembles of Western Ukraine during the 20th — 
beginning of the 21st centuries. Through this period the communicative 
capabilities of the environment increased rapidly, which significantly 
influenced the evolution of folk culture. The basis of the traditional ensembles 
of Western Ukrainian was the violin, to which was added, depending on the 
regions, a drum (tambourine), cymbals, bass, and a pipe instrument. Under 
the influence of various factors (interaction with representatives of other 
ethnographic regions or national minorities, writing culture, stage 
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performances, remote communication, еїс.), the instruments, repertoire, 
manner of performing, etc. in folk bands changed. During the 20th century 
the traditional instruments of ensembles were supplemented by others 
(clarinet, accordion, button accordion, trumpet, saxophone, trombone, etc.). 
Also, existing instruments were modified in some places (for example, the 
Hutsuls replaced small cymbals with large ones) or completely new 
ensembles were introduced іо accompany traditional rituals or 
entertainments (brass bands or a variety of other popular ensembles). The 
repertoire of traditional ensembles is nowadays constantly replenished not 
only by the works of the local area in which musicians have an opportunity to 
perform, but also by the new-fangled samples of popular music. Under the 
influence of the written tradition, the manner of performing ensemble music is 
somewhat simplified. Currently, in most regions of Western Ukraine there is a 
setback and decline of the folk-instrumental ensemble tradition, with the 
exception of the Hutsul region (where young musicians still adopt this 
tradition orally) and partly Pokuttia, Zakarpattia, Podillia, Bukovyna, and 
Bessarabia, where for some occasions sometimes "live" music of traditional 
or somewhat modified instruments is invited). 

Keywords: cultural changes, traditional instrumental music, folk 
instrumental ensembles. 


Стаття поступила до редакції 03.09.2019, прийнята до друку 03.10.2019. 





УДК 78.6У 
DOI: http://doi.org/10.33398/2310-0583.2019.45.69.90 
Лілія Пасічняк 


ПРО ЗНАЧЕННЯ ТЕРМІНІВ АВТОХТОННИЙ 


ТА АВТЕНТИЧНИЙ СТОСОВНО ПОНЯТТЯ 
«УКРАЇНСЬКИЙ НАРОДНИЙ МУЗИЧНИЙ ІНСТРУМЕНТ» 


Пасічняк Лілія Михайлівна - кандидат мистецтвознавства, доцент, 
ДВНЗ «Прикарпатський національний університет імені Василя 
Стефаника», Івано-Франківськ (Україна); докторант, Львівська 
національна музична академія імені M. В. Лисенка, Львів (Україна). E- 
mail: Ipasichnyak @ukr.net 

ORCID 0000-0002-7196-0047 


69 


Музикознавчий унїверсум. 2019. Випуск 45 


Про значення термїнїв автохтонний та автентичний стосовно 
поняття «український народний музичний їнструмент» 

Y пропонованїй cmammi здїйснено спробу уточнити змїст i 
сутнїсть термїнїв «автохтонний» та «автентичний» щодо поняття 
народний музичний інструмент, що має виняткове значення для 
з'ясування процесу становлення національної інструментальної 
традиції, зокрема її колективних форм. У статті вони розглядаються 
на прикладі музичної народно-інструментальної культури фольклорної 
традиції Карпатського ретіону. Зокрема, проаналізовано стан вивчення 
обраної проблематики в останніх дослідженнях та публікаціях; 
здійснено компаративний аналіз словникових визначень вказаних 
термінів; обгрунтовано їх семантику у визначенні поняття 
«український народний музичний інструмент». Суттєвим внеском у 
дослідження проблеми теоретичного осмислення семантики термінів 
«автохтонний» та «автентичний» у визначенні поняття «український 
народний музичний інструмент» стали праці В.Дутчак, І.Зінків, 
М.Імханицького, І.Мацієвського, Я.Павліва, М.Станкевича, Н.Супрун- 
Яремко, М.Хая, Л.Черкаського, Б.Яремка. Термін «автохтонний» 
пояснюють як місцевий, корінний, що дає можливість виокремити саме 
ті традиційні інструменти, які виникли на досліджуваній території i 
стали важливими у творенні народно-інструментальної культури 
етносів Карпатського регіону. Основними критеріями 
«автентичності» визначаємо вкоріненість, збереження первинних 
ознак та самобутність народних музичних інструментів на цій 
території. На нашу думку, терміни «автохтонний» та «автентичний» 
є фундаментальними у визначенні поняття «український народний 
музичний інструмент». Адже сьогодні академізовані народні 
інструменти функціонують у музичних навчальних закладах України і, 
водночас — у національному середовищі для виконання традиційної 
музики. 

Ключові слова: автохтонний, автентичний, народний музичний 
інструмент, фольклорна традиція, Карпатський регіон. 


Постановка проблеми. В українській культурі упродовж 
багатьох віків сформувалась 1 продовжує розвиватись традиція 
музикування на народних (традиційних) інструментах. Особливе 
значення у численності її етнорегіональних інструментальних 
традицій займає музична народно-інструментальна культура 
Карпатського регіону, зокрема ансамблеве виконавство. Процес 
становлення кожного інструмента, його функціонування в 
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ансамблевому виконавстві позначився на формуванні традиційного 
репертуару та його реалізації у такому архетиповому національно- 
самобутньому явищі, як mpoicma музика (з її осердям - 
коломийковим архетипом), що має аналоги в музичних практиках 
сусідніх з Україною держав у межах досліджуваної території - 
Гуцульщини, Марамарощини (Рахівський, Тячівський, Хустський 
райони Закарпатської області України; повіт Марамуреш у Румунії), 
Бойківщини |З; 4; 6; 9; 11; 16; 17; 21; 29]. 

Важливим чинником визначення поняття «народний 
інструмент» є ідентифікація народних інструментів за трьома 
важливими критеріями — часом, простором і суспільним фактором 
128, с.10). Насамперед, це 1) часовий чинник, тобто побутування 
інструмента y традиційному середовищі протягом певного 
історичного періоду, виконання на ньому спеціального 
національного репертуару; 2) просторовий чинник - розподіл 
інструментів на загальнонаціональні та регіональні (наприклад, 
дримба, цимбали — в основному, інструменти Західної України та її 
північно-центральної частини; у своєму удосконаленому варіанті 
цимбали з другої половини ХХ ст. отримали загальнонаціональне 
значення; 3) суспільний чинник — культура всіх верств суспільства, в 
тому числі його частина — «народне мистецтво» (наприклад, торбан, 
що був популярним у середовищі козацької старшини, не отримав 
поширення в народно-інструментальній практиці через складність 
його конструкції, що вимагало спеціального навчання). «Народними 
інструментами в системі письмової традиції є ті, які у своїх 
типологічних рисах існують у національному середовищі для її 
традиційної музики, але разом з тим зорієнтовані на навчальний 
процес домінуючої частини суспільства (маємо на увазі народ — 
Л.П.), що не входить у його мистецьку еліту» — наголошує Михайло 
Імханицький [7, с. 36]. 

Музична народно-інструментальна традиція Карпатського 
регіону у всій різноманітності її етнографічних та культурних 
особливостей вирізняється самобутністю, багатством 1 великою 
кількістю народних музичних інструментів. ЇЇ значення як 
нематеріальної культурної спадщини етносів досліджуваної 
території для національної культури України є вагоме та вкрай 
актуальне, вона є основою збереження та консолідації національної 
самосвідомості. 

Аналіз досліджень і публікацій. У монографії «Музично- 
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інструментальна культура українців (фолкльорна традиція)» (2007) 
Михайло Хай, аналізуючи роботи про давньоруські та сучасні 
інструменти у традиції українців - праці О. Фамінцина, М. 
Привалова, М. Фіндейзена, К. Верткова, В. Кошелєва, Є. Бортника, 
iH., - гостро критикує їх авторів, висловлюючи думку про 
безпрецедентну фальсифікацію традиційного інструменталізму: «Ця 
традиція суцільних фальсифікацій і насильницько-«добровільних» 
акцій із впровадження в український народний побут чужинського 
(здебільшого азійського) звукоідеалу з метою винародовлення i 
витіснення з активного побуту автентичного і автохтонного 
(переважно європейського з походження) (курсив мій - Л.П.) 
інструментарію триває i понині» [25, с. 21]. Визначаючи предметом 
етноінструментознавства традиційні народні музичні інструменти 
(НМІ) та виконувану на них народну інструментальну музику (НІМ 5; 
М. Хай наголошує на актуальності «соціяльного чинника як одного 
із найважливіших критеріїв власне етнографічної та стилевої 
визначености автохтонних явищ (курсив мій - Л.П.), у межах 
даної роботи НМІ... атрибути виключно народної (себто, селянської, 
а не інтелітентської, священицької, містечкової) культури» |25, с. 22]. 

Доктор мистецтвознавства. академік Irop Мащевський в 
унікальній монографії «Музичні інструменти гуцулів» (2012) 
спирається «на системну органофонічну концепцію розуміння 
традиційного музичного інструмента та інструментальної музики 1 
відповідну методологію», яка обгрунтована у низці його теоретичних 
праць. Зокрема, вчений визначає, що «традиційні музичні 
інструменти - це передусім традиційно використовувані етносом 
знаряддя його музики. Вони відсвічують складну систему образно- 
звукових уявлень етносу та певної епохи, стаючи особливого гатунку 
матеріальною пам'яткою традиційно безписемної музики (курсив 
мій — Л.П.)» [10, с. 16]. 

Леонід Черкаський у вступній частині монографії «Українські 
народні музичні інструменти» (2003) присвячує окремий пункт 
питанню «Що таке автохтонні і автентичні інструменти?». Так, 
термін автохтонний автор пояснює у перекладі з грецької мови - 
місцевий, корінний, що «означає належний за походженням до даної 
землі, території...той, хто тут народився... Яскравим прикладом 
автохтонних українських інструментів є кобза 1 бандура» |28, с.12]. 





! Абревіатури НМІ ra НІМ належать академіку I. В. Мацієвському. 
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Щодо другого термїну — автентичний, автор стверджує, що «у 
перекладї з грецької мови означає справжнїй, безпосереднїй 
винуватець, тобто такий, що має первозданний вигляд... відповідає 
первісним зразкам, зберігає непорушною народну традицію (курсив 
мій - Л.П.) [28, с. 13]. 

З'ясовуючи питання витоків архетипових явищ української 
музичної культури, зокрема коломийкового архетипу, Ірина Зінків 
висловила припущення, що «споконвіків існуючи на 
східноєвропейських теренах ще з часів індоєвропейської спільноти, 
де він найповніше законсервувався у важкодоступних гірських 
місцевостях Карпат, ніколи «не зникав» зі своїх автохтонних 
(курсив мій — Л.П.) теренів..., він «законсервувався» на своїй 
прабатьківщині, у Південно-Східних Карпатах — епіцентрі 
збереження традиції, де й сьогодні залишається домінуючим 
модусом мислення...» [5, с. 290-291). 

Спроба аналізу «не лише взаємодії традиційного й 
академічного музикування, але й різних площин міжнаціональної та 
міжетнічної взаємодії» на прикладі народно-інструментального 
сольного та ансамблевого виконавства усної і письмової традиції 
сучасних прикордонних районів України та сусідніх європейських 
країн (Польщі, Словаччини, Угорщини, Румунії) здійснена 
Віолеттою Дутчак у статті «Народно-інструментальне мистецтво на 
пограниччі України та країн Європи: традиція, інновація, 
взаємовпливи» [4, с. 113-126]. Зокрема, авторка ототожнює поняття 
традиційне музикування з автентичним фольклорним, 
констатуючи, що «автентичне фольклорне (інструментальне та 
вокально-інструментальне) виконавство переважно вивчається 
теоретиками | - музикознавцями-фольклористами а його 
репрезентантами виступають безпосередньо самі музиканти усної 
традиції або ж представники вторинної традиції — реконструктивного 
типу» [4, с.115]. 

У навчальному посібнику «Етноінструментознавство» (2003) 
Богдан Яремко експонує один «із феноменів української традиційної 
інструментальної культури, яким є народний музичний інструмент 1 
його музика». Зокрема, автор зосереджує увагу «на найдревніших 
пастуших сопілкових інструментах, які збереглися у пасивній 1 
активній формах функціонування на теренах Східних Карпат 
України» [30, с. 2]. Із викладеного автором розуміємо, що поняття 
народний музичний інструмент 1 виконувана на ньому музика є 
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осердям української традиційної інструментальної культури, ii 
відзеркаленням, практичним втіленням. Використання Б. Яремком у 
представленому навчальному посібнику таких, для прикладу, 
словосполучень у висловлюванні думок як «старовинний 
загальнокарпатський народний інструмент», «давні звукові 
інструменти горян» [там само, с. 22, 24], «музичний інструментарій, 
зокрема традиційний...карпатських горян» [там само, с. 25], 
«реліктові музичні інструменти» [там само, с. 85], «дослідження 
української народної музичної інструментальної культури» [там само, 
с. 87], «народні музичні інструменти», «загальновживана бойківська 
сопілка» [там само, с.89], «традиційні народні сопілки» [там само, с. 
134] — дає можливість зробити висновок про ототожнення 
дослідником понять «традиційний» i «народний» стосовно 
музичного інструмента. Можна зробити ще один важливий висновок 
про те, що поняття «традиційний» уміщує такі пояснення як 
старовинний, загальновживаний, давній, реліктовий. 

Глибокий аналіз творчого шляху одного з представників 
сучасного автентичного скрипкового виконавства Івана Соколюка 
здійснив Ярема Павлів у статті «Гуцульський скрипаль Іван 
Соколюк — репрезентант традиційної музики села Брустури (творчий 
портрет народного музиканта)» (2017). Аналізуючи біографічні 
відомості музиканта та його родини, середовище формування його 
індивідуального виконавського стилю як народного професіонала 
космацько-шепітської традиції, автор дослідження використовує 
таку термінологію: «автентична манера відтворення», «автентичне 
гуцульське традиційне виконавство», «традиційне музикування», 
«капела троїстої музики», «народне автентичне виконавство», «усна 
традиція скрипкового виконавства» [14, с. 270], «давні традиції 
музикування», «музична традиція» [там само, с. 271], «капела музик», 
«весільна капела» [14, с. 272], «типово гуцульська автентична манера 
гри» [14, с. 276], «жанри традиційного скрипкового репертуару» [14, 
с. 273], «жанри гуцульської традиційної інструментальної музики» 
[14, c. 278], «гуцульська традиційна культура» [14, c. 280]. 
Співставляючи ці дефініції, прослідковуємо ототожнення автором 
понять «традиційний» 1 «народний», які характеризуються 
«типовістю», є «давніми», «гуцульські», тобто належать певному 
етносу. Дефініція «автентичний» корелюється з усною традицією 
музикування, «типовою манерою гри», музичною традицією в її 
субрегіональних версіях функціонування. 
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Метою статті є уточнення змісту i сутності термінів 
автохтонний та автентичний народний музичний інструмент, що 
має виняткове значення для з'ясування процесу становлення 
національної інструментальної традиції, зокрема її колективних 
форм, на прикладі досліджуваного регіону. Для досягнення мети у 
статті розв'язуються такі завдання: 1) проаналізувати стан вивчення 
обраної проблематики в останніх дослідженнях та публікаціях; 2) 
здійснити компаративний аналіз словникових та визначень окремих 
науковців термінів автохтонний та автентичний; 3) обгрунтувати 
значення цих термінів стосовно поняття «український народний 
музичний інструмент». 

Виклад основного матеріалу. Двадцяте століття в історії 
народно-інструментального ансамблевого мистецтва України стало 
важливим етапом у його багатовіковій еволюції. У силу суспільно- 
історичних процесів відбулись зміни як позитивного, так 1 
суперечливого характеру у розумінні поняття «народний 
інструмент» як важливого компонента досліджуваного явища. Поряд 
з інструментами, які побутували у народно-інструментальній 
ансамблевій традиції українців до ХХ ст. зазнали поширення 
іноетнічні «нефольклорні» інструменти (домра, гітара, баян, 
акордеон), що кваліфікуються М.Хаєм «як напливові, невідповідні 
етнічному звукоідеалов українців» [26, с. 176]. Про 
«Інонаціональні» народні музичні інструменти, зокрема терцієву 
балалайку і гармоніку, що «прийшли сюди з Росії на початку ХІХ 
ст», кларнет, «що  культивувався єврейсько-циганськими 
оркестрами» знаходимо відомості у працях К. Квітки [8, с. 261, 270- 
271]. 

Історичні умови 60-90-х років ХІХ ст., коли Україна була 
розділена двома імперіями — Російською та Австро-Угорською — 
суттєво позначилися на народно-інструментальній традиції українців. 
Зокрема, співіснували - Наддніпрянська Україна (Лівобережжя, 
Правобережжя, Південь), Слобожанщина, що зазнавали впливу 
російської музичної культури, і Західна Україна (Галичина, Буковина, 
Закарпаття, Холмщина ü Підляшшя), де мали місце 
західноєвропейські впливи [15]. Тому, поширення у фольклорному 
середовищі «терцієвої балалайки 1 гармоніки» було явищем для 
Наддніпрянської України закономірним. 

Інструмент «гармоніка» згадується у розвідці М. Хая як 
«новітній» інструмент, що несе «чужорідний елемент у нашу 
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автохтонну культуру i власного місцевого стилю й репертуару тут (в 
Україні - Л.П.) не витворив» [26, c. 171]. Термін «гармоніка» є 
ширшим, він охоплює різноманітні види інструментів - баян, 
акордеон,  концертино,  бандонеон, різновиди національних 
гармонік - та об'єднує їх у системне родове поняття. У дослідженнях 
М. Імханицького |7| знаходимо підтвердження, що гармоніка є 
інструментом німецького походження, а її появу, поширення та 
побутування на українських землях пов'язують із розвитком торгівлі 
та налагодженням міжнародних зв'язків у цій галузі. Що ж до 
питання про створення репертуарних традицій, можна з певністю 
стверджувати, що для одного з різновидів гармоніки, «баяна», у 
період ХХ- початку ХХІ ст. написані численні композиції 
українських композиторів. 

На появу в народно-інструментальній ансамблевій практиці 
таких інструментів, як флейта, кларнет, труба, корнет, тромбон, на 
противагу зазначеному К. Квіткою односторонньому впливу, 
«єврейсько-циганських оркестрів», вплинули процеси, що відбулись 
у музичному житті України починаючи з 30-х рр. ХІХ ст. [15, с. 56]. 

Причиною суперечностей українських та зарубіжних 
науковців, вчених, мистецтвознавців, фольклористів є питання, чи 
належать до українських народних такі інструменти як домра, 
балалайка, гітара, баян, акордеон, які отримали у ХХ ст. статус 
«академізованих» у навчальних закладах України? 

Якщо розглядати поняття «народний інструмент» у вузькому 
сенсі, то звичайно, перелічені інструменти не можуть мати саме 
цього визначення й ототожнюватись з інструментами, які традиційно 
використовувались у музичному побуті українців. Адже поширення 
домри, балалайки, гітари, баяна, акордеона в українському 
середовищі розпочалось у другій половині XIX - першій половині 
ХХ ст. [15]. Об'єктивне розуміння змісту терміну «народний 
інструмент», тобто використання інструментів, окрім фольклорного, 
в аматорському 1 професійному народному середовищі, дає підстави 
назвати їх народними. Така характеристика, як тяжіння до 
колективного музикування на народних інструментах, що було 
давньою традицією українського народу, є яскравим підтвердженням 
використання «новітніх інструментів» у численних ансамблях 
упродовж ХХ - початку ХХІ ст.. 

Необхідною умовою з'ясування значення термінів 
автохтонний та автентичний стосовно поняття «український 
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народний музичний інструмент» є компаративний аналіз 1х 
різноманітних тлумачень. Як стверджує Михайло Станкевич, 
«походження терміну «автентичність» справедливо пов'язувати з 
грецьким словом QÙÔEVTIKÓG — справжній..., той, що грунтується на 
першоджерелі» (19, с. 58|. Основними вимогами автентичності М. 
Станкевич визначає самобутність самовизначення та 
вкоріненість. Актуальність порушення цього питання в період 
сьогодення багатьма науковцями «покликана суспільними 
занепокоєннями, що мистецтво невиліковно хворе, бо страждає від 
академізму, формалізму, соцреалізму, примітивізму, фольклоризму 
та інших девіантних хвороб» [19, с. 61]. Потреба відкриття фахових 
майстерень та шкіл задля гальмування процесу згасання народного 
мистецтва у європейських країнах настала ще в першій половині ХІХ 
сторіччя. Однак виникла інша проблема: «в більшості випадків 
згадані інституції, які експериментували з народними традиціями, не 
творили автентичності мистецтва (курсив мій — Л.П.). Їхня 
методологія здебільшого грунтувалася на еклектиці» [19, с. 62]. 
Механічне поєднання різних, іноді протилежних поглядів, теорій, 
ідейних напрямів, художніх стилів, елементів фольклорного кітчу, 
відсутність оригінальності й самостійності — це неповний перелік 
ознак, що характеризували рівень розуміння керівниками фахових 
майстерень та шкіл локальних традицій, або ж намагання їх 
поєднати з елементами міської культури. 

Вторинний фольклоризм повсюдно заполонив популярні 
сучасні регіональні, всеукраїнські та міжнародні фестивалі, в самій 
суті яких уже закладено протиріччя «фольклор – професійна музика» 
та створено «сприятливі» умови для виникнення опозиції 
«функціональної модел видів творчості за ступенем їх 
професіоналізму: 1) професійне мистецтво (організований 
професіоналізм); 2) самодіяльність (організоване аматорство); 
традиційна народна творчість (стихійне аматорство)» [12, с. 11]. 

Натомість актуальною потребою збереження та подальшого 
розвитку традиційної музично-інструментальної культури 
Карпатського регіону є самобутність, що виступає рушійною 
силою та однією з головних ознак її автентичності. «Автентичний 
(грец. authentikos — справжній] - 1) справжній, дійсний; 2) який 
походить з першоджерела; який відповідає оригіналові», - таке 
пояснення терміну знаходимо у «Сучасному словнику іншомовних 
слів» (2006) [22, c. 18]. Ключовим тут є усвідомлення традиційної 
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музично-інструментальної культури Карпатського регіону як 
самодостатньої, неповторної, первозданної, оригінальної 
нематеріальної спадщини українського народу, що походить з 
першоджерела і функціонує сьогодні у незміненому вигляді. 
Підтвердженням цієї думки є ще одне пояснення терміну 
автентичний, яке подають автори «Нового тлумачного словника 
української мови»: «Автентичний — такий, що відповідає оригіналові; 
справжній, дійсний, який походить з першоджерела» | 13, с. 15]. 

«Автентичний фольклор - у музиці - народні пісні й танці, які 
виконуються не в обробці музиканта (переважно композитора чи 
хореографа), а в первозданному вигляді. Отож, А.Ф. - справжній, 
дійсний фольклор, що грунтується на першоджерелі. Спосіб 
виконання українських народних пісень і танців передавався 
тисячоліттями від покоління до покоління. Це було одною з 
основних царин нашої етнопедагогіки ...», - таке пояснення терміну 
знаходимо в «Українському музично-педагогічному словнику» (2010) 
127, c. 16]. Автентичний музично-інструментальний фольклор 
Карпатського 0 регіону багатий своїми  субрегіональними та 
індивідуальними традиціями. Багатство автентичного 
інструментарію, автентична манера відтворення архаїчних зразків 
інструментальної музики, їх трансмісія молодому поколінню усним 
шляхом, широкий спектр жанрів традиційної «живої» музики, є 
тими ознаками, які характеризують системне поняття автентичне 
традиційне сольне та ансамблеве інструментальне виконавство 
(його первинні форми, зокрема карпатська епічна традиція, обрядові 
жанри фольклору, первісні пастуші ансамблі, весільна капела тощо) 
етносів досліджуваної території. 

У Великому тлумачному словнику сучасної української мови 
термін автентичний пояснюється як справжній, дійсний [2, с. 4]. 
Обтрунтування терміну автохтонний у цьому ж джерелі є таким: 
«прикм. до автохтон 1. Корінний житель країни або місцевості; 
абориген, тубілець. 2. Організм, що виник у процесі еволюції в даній 
місцевості 1, на відміну від алохтонів, живе в ній і зараз» |2, с. 6]. 
Екстраполюючи ці визначення на традиційні музичні інструменти 
досліджуваного регіону, що використовувались у побуті етносів, 
субетносів 1 продовжують функціонувати як ансамблеві, наприклад 
скрипка (гуслі), контрагуслі (альт), басоля, великий бас (котрабас), 
кардони (зунгура), цимбал (діатонічні цимбали), двомембранний 
бубон з тарілкою, одномембранний бубон (решітко, решето), 
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бербениця (бугай, шнуро-фрикційний інструмент), фрілка (коротка 
одноцівкова безсвисткова сопілка з грифними отворами), денцівка 
(одноцівкова свисткова сопілка з грифними отворами), близнівка 
(поздовжня двоцівкова сопілка з грифними отворами), діатонічне 
ребро (набір свисткових сопілок), гелігонка (різновид гармоніки) 
можна їх означити як автентичні, які не втратили своєї первинної 
самобутності. 

Сталість традиції ix побутування, виконання на них 
традиційного репертуару (безписемна музика), збереження строю 
(діатонічні звукоряди) |30, с. 11, 16, 20, 21|, закріпленість за ними 
сфер функціонування є тими визначальними рисами, що дозволяють 
науковцям означити перелічені інструменти як традиційні (народні) 
автентичні. М. Хай зазначає: «Загалом, інструментарій української 
зони Карпатського регіону становить одну із найкраще збережених в 
Европі ланок традиційної духовно-матеріяльної культури, наукове, 
культурне 1 прикладно-функційне осмислення ролі якої ще попереду, 
без чого подальший культурно-просвітницький поступ важко собі 
уявити» (25, c.146]. 

Особливого значення серед критеріїв належності народних 
музичних інструментів до певної традиції набуває їх стрій. Поняття 
«автентичний народний інструмент» переважно ототожнюється з 
діатонічними його зразками |30). Адже учні та студенти музичних 
навчальних закладів України, зокрема й на досліджуваній території 
Карпатського регіону, опановують фах на удосконалених, 
хроматичних народних інструментах. Постає питання збереження 
традиційних народних музичних інструментів шляхом їх 
впровадження у навчальний процес, позаяк у наш час спостерігаємо 
картину поступової втрати ареалів побутування народно- 
інструментальної традиції. А це в умовах сучасної освіти є 
проблемою вкрай актуальною. Це питання вперше порушив у 20—30- 
х рр. ХХ ст. Г. Хоткевич, який «у традиційності інструмента бачив 
засіб пізнання культури народу, а в його вдосконаленні — умову 
подальшого «життя» і незаперечного розвитку в нових соціально- 
історичних обставинах» [20, с. 467]. 

На нашу думку, вживання терміну «автохтонний» до 
названих вище музичних інструментів є недоцільним. Адже кожен із 
них має свою «тенетичну» історію. Тобто він (або його прототип) 
виник значно раніше, ніж потрапив на територію Карпатського 
регіону. До прикладу, скіфо-сармато-аланські ліри, що побутували на 
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теренах давньої України y IV ст. до н.е. — 1-1 ст. н. е. були 
автохтонними інструментами давньо1ранської традиції на наших 
землях 1 стали  OCHOBOIO давньоукраїнських середньовічних 
ліроподібних гусел, від яких, у свою чергу, успадкував чимало ознак 
цитроподібний інструмент у форм: лютні - бандура, що 
сформувалась на українських етнічних теренах [5, с. 299—304]. В 
такому випадку, чи можна вважати усі інструменти, що взяли участь 
у генезі бандури автохтонними? Звичайно, так. I в цьому сенсі для 
встановлення автохтонност! того чи іншого інструмента, як 
наголошує І.Зінків, має вивчення археологічних музичних артефактів 
з території нашої країни. 

Серед багатьох словників авторитетним джерелом для 
уточнення змісту й сутності термінів — автохтонний та 
автентичний народний музичний інструмент є «Сучасний словник 
іншомовних слів» (2006 р.). Зокрема, пояснення терміну 
автохтонний таке: «автохтонний [грец. autochthon — місцевий] — 1) 
місцевий, тубільний; який виник, зародився в конкретній країні; 2) 
геол.; біол. про гірські породи, організми — який виник на тому 
самому місці, де перебуває 1 тепер» [22, с. 21]. Слово «місцевий» є 
ключовим у з'ясуванні сутності терміну автохтонний. Тобто, якщо 
ми вживаємо словосполучення «автохтонний традиційний музичний 
інструмент», то розуміємо, що його місцем народження є територія, 
де цей інструмент упродовж віків використовувався і продовжує 
функціонувати у музичній народно-інструментальній культурі її 
мешканців. 

Водночас, у цьому словниковому поясненні терміну 
автохтонний є ще одне важливе слово «тубільний», яке має 
спільний корінь зі словом «тубільці». Знову ж таки, звертаємося за 
поясненням до вибраного нами словника, де знаходимо дотичне 
«аборигёни» [лат. aborigine < ab origine — від початку] — тубільці, 
корінні споконвічні або давніші мешканці якої-небудь країни чи 
місцевості. Інша назва – автохтони» [22, с. 12]. Отже, автохтони — це 
корінні жителі, а автохтонний — це корінний. Якщо ми знаходимо у 
науковій літературі інформацію про автохтонний традиційний 
музичний інструмент певної території, то його коріння слід шукати 
саме на цій території. Для більшої ясності й достовірності розуміння 
терміну автохтони знаходимо у цьому ж таки словнику йому 
протилежний — «алохтони [> ало... i ...хтони] - 1) біол. Організми, 
які населяють не ту місцевість, де вони виникли в процесі еволюції; 
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2) геол. Частини складчастих структур, насунуті Ta незміщені 
автохтонні структури» [22, с. 42]. Навіть у протилежному значенні 
ми ще раз переконалися, що автохтонний — це той, що народився 
на певній території, він уважається корінним і належить до цієї 
території, тобто вважається місцевим. 

Значення терміну «автохтони», яке знаходимо у Вікіпедії, 
також підтверджує викладені вище словникові пояснення та власне 
висновки автора статті: «(від грец. оотоҳдоу — місцевий, корінний, 
тубільний) — термін, що має кілька близькоспоріднених значень 
пов'язаних з місцевим походженням. У першому значенні, тубільці, 


корінні жителі країни. Латинською 
мовою звались «аборигени» (від лат. ар origine — 3 початку). У 


другому - етнічні спільноти, що виникли на даній території. У 
третьому - організми, що живуть там, де вони розвилися, як вид» [1]. 

У тлумаченні терміну автохтонний є підтвердження 
науковців щодо значення, пов'язаного з місцевим походженням. Так, 
польські археологи, досліджуючи в 40-х рр. ХХ ст. тщинецьку 
археологічну культуру доби бронзи (ХУ - ХП ст. до н.е.), дійшли 
висновку: «Ареал цієї культури...співпадав з польською державною 
територією 1 таким чином як би підтверджував місцеве, автохтонне 
(курсив мій - Л.П.) походження всього слов'янства... Однак, 
тщинецька культура сильно підвела автохтоністів..., кожне нове 
археологічне дослідження розширяло ареал цієї культури у східному 
напрямку» (18, с.220). 

Українські органологи, ставлячи проблему походження 
народних музичних інструментів, акцентують увагу на запозиченості 
чи автохтонності народно-інструментальної традиції українців. 
Зокрема, у фундаментальній монографії І. Зінків «Бандура як 
історичний феномен» (2013) знаходимо підтвердження цієї тенденції. 
Аналізуючи концепції зарубіжних та українських органологів та 
дослідників-бандуристів ХІХ - початку ХХІ ст. стосовно генези, 
морфології та типології бандури, а саме роботу «Кобза та кобзарі» 
видатного українського бандуриста-віртуоза Василя Ємця, авторка 
зазначає: «...Ємець погоджується з Хоткевичем стосовно 
автохтонного походження (курсив мій — Л.П.) кобзи й бандури, 
вперше сформульованого ним у «Підручнику гри на бандурі» ...» [5, 
с. 47]. Цю думку Гнат Хоткевич висловив 1 пізніше у своїй 
фундаментальній монографії «Музичні інструменти українського 
народу» (1930): «...бандура є чисто український винахід. Ніде й ні 
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від кого українці цього інструмента не позичали, а вигадали для себе 
самі» [29, c. 1011. Таким чином, можна зробити висновок про те, що 
термін «автохтонний» стосовно народного музичного інструмента 
пояснює його місцеве, корінне походження, виникнення, процес 
утворення на території, яку взято до уваги у дослідженні. 

У згаданій монографії Г.Хоткевич, посилаючись на працю Г. 
де-Воллана «Угро-русские песни», подає приклад, що вказує про 
використання бандури на території Карпатського регіону: «...де- 
Воллан каже, що «до ХУП столетия особенною любовью 
верховинцев (тобто гірських українців - Г.Х.) пользовалась бандура» 
29, с.96]. Але видається важливим підтвердження її автохтонності з 
уточненням, на якій саме етнографічній території України відбувся 
цей процес. 

З усіх наведених вище прикладів, можна дійти висновку, що 
«автохтонність» народних музичних інструментів ансамблевої 
традиції Карпатського регіону є дуже відносним поняттям. Адже за 
дослідженнями науковців у формуванні народів, зокрема й 
українського, необхідно враховувати ряд факторів, де важливе місце 
займають процеси розселення, переселення і колонізації племен. 
Також слід враховувати питання їхньої асиміляції (входження B 
існуючі традиції або ж навпаки - уподібнення цих традицій до 
власних) та процесу культурної інтеграції племен. «У лісостепі між 
Дністром 1 Дніпром мешкали скіфи-орачі, які...скіфами були тільки 
за назвою і за сильною насиченістю їхньої культури скіфськими 
елементами... будучи автохтонними» (курсив мій — Л.П.), були 
прямими нащадками  чорноліських племен, швидше за все 
протослов'янами», = підкреслив український археолог 
О.1.Тереножкн [23, c.5]. Так дослідник констатує про історичні 
факти формування слов'янської культури на цій території, 
розглядаючи питання слов'янського етногенезу в аспекті місцевих та. 
напливових архаїчних елементів. 


! Здійснювати аналіз функціонування бандури як ансамблевого інструмента, 
який отримав популярність й поширення у Карпатському регіоні, ми не ставили 
завданням у цій статті. Адже у дослідженнях багатьох науковців (В.Дутчак, 
С.Жовніровича, М.Шевченко, О.Бобечко, С.Вишневської, І.Лісняк, Л.Мандзюк, 
Т.Слюсаренко) стосовно саме цієї території, бандура іменуються інструментом 
аматорського музикування та «академічної» ансамблевої традиції періоду ХХ - 
початку ХХІ століть. 
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Альтернативою збереження автентичних зразкїв народних 
інструментів сучасні науковці вбачають музейні Ta приватні колекції. 
«В умовах сучасної цивілізації занепадають цілі верстви органічної 
ще донедавна автентичної інструментальної культури (курсив 
мій — Л.П.): трудові, пастуші й календарно-обрядові награвання, 
військові сигнали і марші, медитативні «ігри» мольфарів 1 
ворожбитів на дримбі, тилинці чи флоярі. Та, незважаючи на факт 
часткового зникання інструментальної музики на побутовому рівні, 
велика кількість народного музичного інструментарію зберігається у 
музеях та приватних колекціях, також функціонує у побуті, в 
освітній сфері та вторинному фольклоризмі», - зазначає Ольга 
Фабрика-Процька [24, с. 195]. 

На території Карпатського регіону функціонують музеї, 
зокрема в м. Коломиї Івано-Франківської області, м. Ужгороді 
Закарпатської області, у м. Львові (музей народної архітектури і 
побуту «Шевченківський гай») та приватні колекції - музей музичних 
інструментів Романа Кумлика (смт. Верховина, Івано-Франківська 
область), музей гуцульського побуту та мистецтва «У трембітаря» 
Миколи [люка (смт. Верховина, присілок Швейково), Михайла 
Тимофіїва (м. Коломия), Любомира Кушлика (м. Львів), де 
представлені колекції або ж окремі експонати традиційних народних 
музичних інструментів досліджуваної території. 

Висновки. Теоретичний аналіз порушених у даній розвідці 
проблем дає підстави стверджувати, що розглянуті нами терміни 
автохтонний та автентичний є ключовими та взаємодоповнюючими 
у визначенні поняття «український народний музичний інструмент». 
Автентичність народних інструментів, що широко 
використовуються у традицїйному побуті українців, 
характеризується стабільністю їх ознак, зокрема збереженням 
діатонічного строю, первісної форми та використанням в ансамблях 
«троїстих музик». Автохтонність «узаконює» локальність 1 тяглість 
розвитку цієї традиції, її національну вкоріненість, «українськість», в 
рамках кожного етнографічного регіону нашої країни, специфіку 
регіональних (етнолокальних) ознак традиційних інструментів 
конкретної досліджуваної території. Також автохтонними можна 
вважати ті інструменти (археологічні «викопні» і збережені в 
українській «музичній» іконографії), які існували з давніх часів на 
території нашої країни. Це своєю чергою має стати основою для 
взаємозумовленості та взаємозв'язків двох різних традицій — 
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народно-професїйного виконавства 1 академїзованих форм народно- 
інструментального виконавства Карпатського ретіону. 

Перспективи подальших досліджень. Дослідження 
семантики термінів автохтонний та автентичний може стати 
основою для подальших студій в різних сферах гуманітарного 
знання. 
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About the meaning of the terms autochthonous and authentic in relation 
to the term «traditional musical instrument» 

In this article the author attempts to clarify the meaning and essence 
of the terms autochthonous and authentic folk musical instrument, which is of 
exceptional importance for explaining the process of formation of the 
national instrumental tradition, in particular its collective forms under 
consideration, on the example of the musical folk-instrumental culture of the 
Carpathian folklore tradition. In particular, the status of the study of selected 
issues in recent studies and publications is analyzed; a comparative analysis 
was carried out of the dictionary definitions of the terms autochthonous and 
authentic; their semantics is substantiated in defining the term "Ukrainian 
folk musical instrument". Significant contribution to the study of the problem 
theoretical understanding of the semantics of the terms "autochthonous" and 
"authentic" in the definition of "Ukrainian folk musical instrument" became 
the works of V.Dutchak, I.Zinkiv, M.Imkhanitsky, І. Matsievsky, Ya. Pavliv, M. 
Stankiewich, N. Suprun-Yaremko, M. Khay, L. Cherkasky, B. Yaremko. The 
term "autochthonous" is explained as a local, indigenous one, which makes it 
possible to distinguish those traditional instruments that originated in the 
studied territory and became important in the creation of folk-instrumental 
culture of the ethnic groups of the Carpathian region. Also autochthonous are 
those instruments (archeological "fossils" and those preserved in Ukrainian 
"musical" iconography) that have existed since ancient times in our country. 
The main criteria of "authentic" determine the originality and rootedness of 
folk musical instruments in this territory. In our opinion, the terms 
"autochthonous" and "authentic" are fundamental in defining the concept of 


89 


Музикознавчий унїверсум. 2019. Випуск 45 


"Ukrainian folk musical instrument". After all, nowadays, academic folk 
instruments function in the musical educational institutions of Ukraine and, at 
the same time, in the national environment to perform traditional music. 

Key words: autochthonous, authentic, folk musical instrument, folk 
tradition, Carpathian region. 
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Музична освіта i виконавство як складові практичної діяльності 
галицького святенництва зламу ХІХ-ХХ століть 

Стаття розкриває роль галицького священництва в музично- 
виконавських та освітніх процесах зламу ХІХ- ХХ століть. Виокремлено 
три генеральних напрямки багатогранної музично-мистецької 
діяльності душпастирів. Забезпечення Літургійних потреб парафії 
включає організацію церковних хорових колективів та іх вишкіл, 
забезпечення відповідного до їх складу і потенціалу виконавського 
репертуару, музично-педагогічну діяльність у братській школі 
Ставропігійського інституту, духовних i учительських семінаріях, 
дяківських, дяко-учительських курсах, наукове осмислення проблем 
церковної музики, укладання збірок, створення підручників для 
опанування церковного співу. 

Другим напрямом є робота з молоддю, як з майбутньою 
генерацією активних парафіян (викладання музики в народних школах 
та гімназіях, підготовка дітей 1 молоді до участ в 
Богослужіннях, формування шкільних співаників, підручників з музично- 


90 


Музикознавчий унїверсум. 2019. Випуск 45 


теоретичних дисциплїн). 

Найбільш вагомим суспільно значимим вектором священничої 
праці стало формування усвідомленої національної ідентичності 
громади через організацію світських хорів, симфонічних та духових 
оркестрів, концертно-гастрольну діяльність, забезпечення репертуару 
для виконавських колективів ma українських театрів,  нотне 
видавництво, історіографічні дослідження, музичну і музично- 
театральну публіцистику, редагування музично-мистецьких часописів. 

Будучи лідерами української громади за рівнем фахової музичної 
підготовки, представники галицького священництва значною мірою 
саме через музично-виконавську та музично-освітню діяльність 
реалізували актуальні для суспільства завдання об'єднання навколо 
національної ідеї (нерідко ідентичної до конфесійної приналежності) в 
умовах інонаціонального панування. 

Ключові слова: музично-виконавська та педагогічна діяльність, 
галицьке священництво, національна ідентичність, оригінальна 
композиторська творчість. 


Постановка проблеми. Виняткове за результативністю 1 
суспільною вагою значення діяльності священнослужителів 
Галичини у суспільно-централізуючих процесах становлення 
української громади як національно-окресленої спільноти ХІХ 
століття загальновідоме 1 широко висвітлене у наукових працях. 
Представляючи собою високоосвічену, прогресивну за поглядами 
верству, душпастирі мали реальну змогу і засоби впливати на позиції, 
формувати переконання, задавати певні актуальні тенденції у різних 
сферах суспільного життя. Вектор національного будительства 
остаточно формується в другій половині ХІХ століття 1 набуває 
надзвичайної актуальності й гостроти в умовах іноземного 
панування. Беручи до уваги, що приналежність до певної конфесії й 
слугувала чинником національної ідентифікації в Галичині цього 
періоду, парафіяльна робота значною мірою переростає у засіб 
реалізації національних прагнень. 

Аналіз досліджень і публікацій. Музичній складовій 
священничої праці у загальномузичному | процесі чи 
культурологічному контексті приділяли увагу в своїх дослідженнях 
Б. Кудрик [6], В. Витвицький [2], С. Людкевич, С. Чарнецький, Л. 
Кияновська [5], Н. Кушлик [7], М. Новакович та ін. Чимало розвідок 
присвячено композиторській творчості окремих митців-священників. 
Серед них статті М. Загайкевич [4], І. Бермес, Л. Шевчук-Назар, О. 
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Нїмилович, К. Черевко [10], П. Медведика, В. Сидоренко. 

Нечисленними є дослідження їх участі B музично- 
педагогічному процесі та науково-дослідницькій діяльності (цю 
тематику висвітлювали І. Франко, Ю. Ясіновський [11], Я. Ісаєвич, Л. 
Мазепа, Н. Кобрин, Л. Мартинів [9]). 

На сьогодні цілісний аналіз багатогранної музичної 
складової діяльності священництва досі не реалізований. Метою 
розвідки є виокремлення й систематизація напрямків його музично- 
мистецької діяльності, значення і оцінка масштабу впливу на 
суспільно-національні процеси. 

Виклад основного матеріалу. До важливих завдань 
практичної діяльності священника належала турбота про музичне 
забезпечення Літургійних потреб парафії, готовність 1 спроможність 
парафіян особисто долучатися співом до Служби. Тому нерідко 
після призначення на парафію, священники насамперед 
налагоджували роботу церковних хорових колективів, дбали про їх 
якісне зростання 1 виконавський репертуар. 

Зрозуміло, духовна творчість цілком залежала ввід 
виконавського потенціалу наявних творчих сил. Цим 
зумовлювалися стильові й технічні засоби опрацювань гармонізації 
канонічних літургійних наспівів, створення оригінального духовного 
репертуару для церковних хорів. 

Зокрема, М. Вербицький створив Літургію на мішаний хор 
(1847), «Ангел вопіяше». П. Бажанський є автором чотирьох повних 
Літургій (які постали в 1907-1911 рр., серед них – «Другої літургії 
староцерковних напівів» для мішаного хору (Перемишль, 1907 р.).), 
«Іже херувими» на 4 голоси, 

Від 1874 року о. П. Бажанський почав компонувати 
«Ірмолої», тропарі, кондаки власного авторства. Ним написано також 
«Літургію на 4 мішані голоси», «Страсті на гробі жени Олесі» з 
фортепіано, «Велику кантату на 4 акти в пам'ять покійної жени» для 
для повного оркестру. о. М. Вербицький в 1847 році написав 
Літургію для мішаного хору, а згодом її варіант для чоловічого хору. 
Автором релігійного гімну «Витай між нами, Христе, витай» (1908) є 
о. Й. Кишакевич, його авторству належить цикл «Церковних пісень» 
(постав протягом 1921-1923 років), пісні для обряду вінчання та 
похоронні пісні, «Панахида», цикл «Йорданських» (1924) та 
«Воскресних пісень» (1925-1926). Ним створено також великий цикл 
колядок, кілька варіантів музики до Божественної Літургії, гімн «О 
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спомагай Hac, Діво Маріє», написаний y 1933 році до свята 
«Українська молодь Христові». 

Визначальною складовою фахової музичної спеціалізації Є 
педагогічна діяльність у братській школі Ставропігійського 
інституту, духовних 1 учительських семінаріях 1 дяківських, дяко- 
учительських курсах. Наявність кваліфікованих музикантів серед 
педагогічного складу духовного навчального закладу давала 
можливість спеціалізації в музичній сфері, підготовки роботи з 
хором, навички організації колективів, уміння обрати оптимальні 
прийомі аранжування тощо. 

Саме з метою фахової музичної підготовки 
священнослужителів і педагогів руських шкіл єпископ І. Снігурський 
заснував 1818 року в Перемишлі вчительський інститут («Заведеніє 
пЪвческо-учительское»). При катедральному греко-католицькому 
соборі діяв хор 1 була створена музична школа європейського рівня. 

Педагогічною діяльністю в львівський період творчості 
займався 1 М. Вербицький: викладав спів у вірменському монастирі 
бенедиктинок, у 1842-1843 рр. працював диригентом хору 
Ставропігійського інституту. 

Хорами дяко-учительської школи в Перемишлі та Греко- 
католицької духовної семінарії у Львові (1863-1866) керував о. 1. 
Лаврівський. Згодом він працював віце-ректором і професором 
Греко-католицької духовної семінарії у Холмі, викладаючи теологію, 
літургіку й церковний спів, писав літургічні композиції для хорів 
(жалобн! псальми, хори «Вічная пам'ять», «Дух Святий»). 

Наявність комплексу спеціальних музичних дисциплін, форм 
практичного застосування музичної практики є цінними сторонами 
священничої кваліфікації. «З позицій музичного професіоналізму, 
важливою була наявність у системі дисциплін духовного начального 
закладу теорії, історії церковної музики, навичок хорового співу та 
диригентської практики, почерпнуті під час навчання у Духовній 
семінарії (переважно Львівській), участь вихованців в хорах (з 
програмами як літургійного, так і світського плану), ансамблях, 
оркестрах, літературно-музичних вечорах, артистичних прогульках 
(благодійно-просвітницьких гастрольних турах творчих колективів). 
Доповнена освітою у фахових музичних і богословсько-теологічних 
осередках Львова, Інсбрука, Кракова та Відня, інтенсивною 
виконавською практикою, ця підготовка давала можливість 1 
зумовлювала необхідність випускникам семінарії долучатися до 
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культурного життя міста як очїльникам церковних, шкільних, 
спілчанських хорів, оркестрів, поставати організаторами 
мистецького життя, реалізувати себе в музичній педагогіці», 
зазначає в дисертаційному дослідженні дослідник музичного життя 
Дрогобиччини Любомир Мартинів [9, с. 55-56]. 

Музично-фахова підготовка майбутніх священників 
здійснювалась великою мірою на підставі Ірмолоїв (котрі слугували 
основним матеріалом для сольфеджування), укладених збірок 
духовної і світської музики, створення підручників для забезпечення 
потреб опанування церковного співу. 

Прикладами можуть послужити «Гласы воскресній с 
кондаками; прокимени, самогласніи, болгарскіи, подобніи, сідалніи — 
списаніи так, як я співают в Семінаріи г.к. Львовской» Петра 
Любовича (1859 р.) чи «Наука о сольках ирмолойных» (1863 р.) 
Порфирія Бажанського [1], «Гласопіснці», оо. Ізидора Дольницького, 
посібники Віктора Матюка, Івана Кипріяна та 1н. 

Паралельно здійснюються дослідження церковної музики. 
Зокрема, І. Лаврівський у 1862 р. опублікував у віденському 
україномовному часописі «Вістник» розвідку про музичне життя в 
Перемишлі (діяльність хору семінарії та Дяко-вчительського 
інституту, заснованого 1817). 

Важливою складовою діяльності священників є підготовка 
дітей та молоді до участі в Богослужіннях. Оскільки в народних 
школах і гімназіях музика і спів був предметом надобов'язковим 
(факультативним), цю функцію часто брали на себе отці з метою 
доповнити катехитичну підготовку учнів своєї конфесії навичками 
співу в храмі. В галицьких гімназіях як, правило, працювали три 
катехити: римо-католицький, греко-католицький та іудейський. 
Завданням греко-католицького отця було опанування співу основних 
молитов самолівкою, а згодом - вивчення хорового багатоголосся. 
Від викладача музики вимагалося також володіння кількома 
інструментами, спроможність гармонізувати чи аранжувати мелодію, 
організувати хор чи оркестр, підготувати виступи солістів- 
інструменталістів чи співаків. 

Так, майбутній священнослужитель П. Бажанський вчився 
грати на скрипці, гітарі та флейті у Станіславській гімназії. Його 
наставником з гармонії став о. Ізидор Воробкевич. 

Показовим прикладом можуть послужити також хори церкви 
Пресвятої Трійці при Василіянському парафіяльному собор! 
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Дрогобича шд орудою дяка В. Вельгуша (в 1910-х рр.) та о. 
C. Сапруна (в 1930-х pp.), які вели гастрольну діяльність у Дрогобичі, 
а також Самборі, Бориславі, Стрию. Окрім цього Северин Сапрун 
керував також хорами Марійських дружин державної гімназії на 
кількох інших шкільних осередках, був засновником та керівником 
«Хору української молоді», чоловічого хору міщанського товариства 
«Зоря», жіночої учительської семінарії сестер Василіянок (священик- 
катехит, вчитель німецької мови, співу та гри на скрипці), приватної 
коедукаційної гімназії «Рідної школи» імені І. Франка, а також низки 
польських навчальних закладів у Дрогобичі (1920-1940), один з 
ініціаторів відкриття, директор, викладач скрипки філії Вищого 
музичного інституту імені М. Лисенка в Дрогобичі (1922-1940). Все 
це формувало потужне поле співпраці священника з парафіянами 
різного віку та соціальних прошарків, залучало 1х до взаємодії 3 
храмовим виконавством. 

Організатором симфонічного учнівського оркестру в с. Уличне 
став о. Модест Горницький, гастролюючи з цим колективом по всій 
Дрогобиччині. Водночас священник керував гімназійним хором у 
Яворові [3, с. 21-24... 

Різні форми музичного вишколу зумовлюють наступний вид 
діяльності - формування шкільних співаників, підручників з 
музично-теоретичних дисциплін для шкільного вжитку. Так, зокрема, 
підручник о. П. Бажанського для навчання співу, теорії музики. був 
адресований для вчителів народних шкіл. Михайло Вербицький є 
автором першого українського підручника-самовчителя «Поученіє 
гри на гітарі» [4, c. 37]. 

Окрім церковних і учнівських колективів, не менш вагомою 
складовою співпраці пароха з громадою була організація i 
керівництво світськими хорами, участь у великих суспільних 
урочистостях, співпраця з товариствами та інституціями, які мають 
значну політичну і організаційну актуальність. 

«Їх подвижницька праця вплинула також на тенденції 
суспільного просвітництва, що особливо активно проявились в 
Західній Україні всередині ХІХ сторіччя, після "весни народів" саме 
священики стають організаторами народних шкіл, навчальних курсів 
з різноманітних дисциплін, пізніше, в останній третині ХІХ сторіччя 
вони сприяють розгалуженню сітки читалень "Просвіти" в галицьких 
селах, при яких, як 

правило, засновують сільські церковні або світські хори, 
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драматичні гуртки, самодіяльні колективи» [5, с. 16]. 

Одним i3 засновників хорового товариства «Боян» у 
Перемишлі став о. Йосип Кишакевич, який був також диригентом 
цього хору, він же організував робітничий хор «Зоря», співочий 
гурток «Рідна пісня». 

2 лютого 1891 року на загальних зборах товариства «Руська 
Бесіда» під головуванням о. Порфирія Бажанського було засновано 
товариство «Боян», наприкінці життя в селах Сороки біля Львова, 
Ляшках та Жидатичах він навчав сільських хлопчаків на дяків, 
запровадив у церкві загальний спів усіх присутніх на Літургії. 

Невід'ємною складовою підготовки священництва € їх 
концертно-гастрольна діяльність як хорових та оркестрових 
диригентів, співаків,  інструменталістів у благодійних чи 
мотиваційних гастрольних турах, які охоплюють міста Й містечка 
Галичини. Так, хори і оркестри Духовної семінарії у Львові мали 
високий суспільний авторитет, як у програмах, пов'язаних з 
урочистостями духовного характеру, так 1 у співпраці з навчальними 
закладами та інституціями. 

Потреба забезпечувати виконавські запити публіки в 
контексті світських урочистостей і організації дозвілля, зумовили 
значний попит на творчість позарелігійної тематики. В цьому 
напрямку священники-композитори стають укладачами чи авторами 
збірок та оригінальної світської творчості для хору, камерно- 
вокальної, камерно-інструментальної та оркестрової музики. 

Такими в доробку о. М. Вербицького є солоспіви, чоловічі 
квартети (чотириголосні хори в жанрі Liedertaffel) на тексти 1. 
Гушалевича та П.Чубинського, обробки народних (в т.ч. галицьких) 
пісень, оркестрові твори, біля 10 невеликих симфоній, увертюри 
(переважно на народні теми). Порфирій Бажанський писав твори для 
хорів різного складу (переважно на власні тексти), низку 
оркестрових композицій. В його є чоловічий хор «Прожий милі 
життя хвилі» на власний текст, «Серенада» для чоловічого хору 1 
оркестру. У 1885 р. Порфирій Бажанський та Анатоль Вахнянин 
підготували до друку збірник українських хорових творів «Кобзар», 
який видали вихованці Духовної семінарії у Львові. 

Автором хорів (в т.ч. кантати з оркестром «Великі роковини» 
(на слова В. Масляка) 1 «На вічну пам'ять 1. Котляревському», 
«Гамалія» (до слів Тараса Шевченка), хорових мініатюр, (таких як 
«Сосна» з циклу «Лірична сюїта», «Молодість минула», «Плила по 
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небі хмаронька», «Сонні мари» на слова Юрія Федьковича, хори 
«Могила», «Дума»), «Сонце гріє...» «Думи мої», «Гей браття, 
козаки» (слова Т. Шевченка), «Хвилями-сльозами» (слова Я. 
Щоголіва), «Мене забудь» (слова С. Руданського) балади "Калина" 
(слова T. Шевченка) є o. Й. Кишакевич. Йому належать також 
численні колядки 1 похідні пісні для УСС. 

Пісні І. Лаврівського «Ген, ген, далеко» (на вірші П. 
Леонтовича), «Руська річка» для чоловічого хору (на слова Я. 
Головацького) і «Плач вдовиці» (на вірші А. Лажецького), хори 
«Осінь» (на вірші М. Устияновича), «До соловія», «Думка» (на слова 
П. Леонтовича), «Піснь прощальна» (на слова невідомого автора) 
засвідчили зародження нової стилістики світської хорової творчості 
в Галичині. Суспільна атмосфера «Весни Народів» зумовила появу 
таких творів як «Гей, браття, щиро та сміло» (на вірш М. 
Шашкевича), «Козак до Торбана» (на слова І. Гушалевича) та ін. 

Особливою сторінкою музично-мистецької діяльності 
галицького святенництва стало забезпечення репертуару для 
українських театральних вистав. У 1864 році у Львові було 
засновано професійний український театр «Руська бесіда», саме для 
нього чимало галицьких священників створювали музику. Оскільки 
вистави в жанрі співогри, радоспіву, комедіо-опери були носіями 
яскраво вираженого національно-етнічного начала, ця сфера 
творчості для суспільства стала потужним засобом зміцнення 
позицій національної ідентичності. Дослідниця галицької музичної 
культури Л. Кияновська зазначає: «Парохи створюють і власним 
коштом влаштовують аматорські театральні вистави, пишучи для 
них прості сценарії; організовують музично-декламаційні вечори 1 
танцювальні розваги для молоді, сприяють їх глибшому 
ознайомленню з народною обрядовістю» [5, с. 16-17]. 

Так, о. М. Вербицький був редактором музичного ряду в 
комедіо-опері «Дівка на виданню або На милування нема силування» 
I. Озаркевича (за п'єсою І. Котляревського «Наталка Полтавка», 1848 
р.), створив музику до вистав «Верховинці» Юзефа Коженьовського, 
«ЖКовнір-чарівник» (за Квіткою-Основ'яненком), «Козак і охотник» 
Івана Анталовича-Вітошинського, «Проциха» Рудольфа Моха та ін. 
Він є автором оригінальної музики в комедіо-опері «Жовнєр- 
чарівник або Що не поможе наука — то поможе батіг» І. Озаркевича 
(за п'єсою І. Котляревського «Москаль-чарівник», 1848 p.) В 
популярному серед українців жанрі співогри М. Вербицький написав 
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побутову мелодраму «Підгіряни», одну з найпопулярніших п'єс 
композитора, згодом «Сільські пленіпотенти», «Простачку», «В 
людях ангел, не жена, вдома з мужем сатана», «Гриць Мазниця», 
«Школяр на мандрівці», «Запропащений котик» та ін. 

Для «Руського Народного Театру» 1 театру «Руська бесіда» 
(1870-1890 рр.) о. П. Бажанський здійснив оркестровку оперет на 
власні лібрето: «Параня», «Сибірячка», «Сузанна», «Німа», 
«Сирітка», п'єси Г. Квітки-Основ'яненка «Маруся» (1870-1911, 
Львів); він є автором музики до п'єс «Весілля на обжинку» А. 
Стечинського, «Покійний Опанас» Ю. Янковського (1869), «Гнат 
Приблуда» С. Воробкевича, «Марійка» (1891) «Галя» П. 
Свенціцького, а також низки вистав без розмовних вставок, 
максимально наближених до опери («Олекса Довбуш», «Біла 
циганка», «Олеся» (1883), «Весілля», «Марічка - татарська бранка з 
Покуття» та інших). 

Як зазначалося вище, фольклорний тематичний матеріал 1 
обрядові сцени є невід'ємною складовою як оркестрової так 1 
театральної музики. Необхідною вимогою було глибоке розуміння 
історичного тла змальовуваних подій, завдання осмислення 1 
популяризації музично-мистецьких явищ на шпальтах преси. Тож 
необхідною сферою практичної діяльності залученого у цю сферу 
священництва стали фольклорні, історіографічні дослідження, 
музична і музично-театральна публіцистика, редагування часописів. 

Фольклористичною діяльністю результативно займався 
Порфирій Бажанський: він зібрав і розшифрував 4100 народних 
мелодій, видав їх збірником у семи томах. Записав близько 250 
мелодій коляд, празничних та богородичних пісень («Русько-народні 
галицькі мелодії» (Львів, 1905-1912, 10 вип.)). Окрім цього він - 
автор численних розвідок з найрізноманітнішої національно- 
музичної проблематики: «Історія руського церковного пінія» (1890), 
«Русько-народна поетична і музикальна ритміка», «Малоруський 
музикальний народний тон» (обидві - 1891), «Малоруська народна 
мелодика» (1892), «Русько-народна музикальна гармонія», «Русько- 
народна музикальна опера» © (обидві -1900), «Ціха і будова 
стародавньої музикальної гармонії», «Нова метода записування 
русько-народної мелодії» (обидві = 1904),  «Русько-народний 
музикальний стиль» (ч. 1, 1907; ч. 2, 1911), «Русько-народна 





! Ця масштабна робота містила 88 клавірів українських народних опер. 
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натуралїстична музика» (1913), а також є автором пос1бника «Повна 
інструментація європейських і руських народних інструментів» 
(1914). 

Висновки. На підставі аналізу напрямків багатогранної 
музично-мистецької діяльності душпастирів Галичини ХІХ-ХХ 
століть можна виокремити три генеральних напрямки. Забезпечення 
Літургійних потреб парафії включає організацію церковних хорових 
колективів та їх вишкіл, забезпечення відповідного до 1х складу 1 
потенціалу виконавського | репертуару,  музично-педагогічну 
діяльність у братській школі Ставропігійського інституту, духовних і 
учительських семінаріях, дяківських, дяко-учительських курсах, 
наукове осмислення проблем церковної музики, укладання збірок, 
створення підручників для опанування церковного співу. 

Другим напрямом є робота з молоддю, як з майбутньою 
генерацією активних парафіян (викладання музики в народних 
школах та гімназіях, підготовка дітей і молоді до участі в 
Богослужіннях, формування шкільних співаників, підручників з 
музично-теоретичних дисциплін). 

Найбільш вагомим суспільно значимим вектором 
священничої праці стало формування усвідомленої національної 
ідентичності громади через організацію світських хорів, 
симфонічних та духових оркестрів, концертно-гастрольну діяльність, 
забезпечення репертуару для виконавських колективів та 
українських театрів, нотне видавництво, історіографічні дослідження, 
музичну 1 музично-театральну публіцистику, редагування музично- 
мистецьких часописів. 

Будучи лідерами української громади за рівнем фахової 
музичної підготовки, представники галицького священництва 
значною мірою саме через музично-виконавську та музично-освітню 
діяльність реалізували актуальні для суспільства завдання 
об'єднання навколо національної ідеї (нерідко ідентичної до 
конфесійної приналежності) в умовах інонаціонального панування. 
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Musical education and performance as a component of the practical 
work of the Galician priesthood of the end and the beginning of the XIX- 
XX centuries 

The article reveals the role of the Galician priesthood in the music- 
performing and educational processes of the 19th-20th centuries. Three 
general directions of multifaceted musical and artistic activity of pastors are 
distinguished. Provision of the Liturgical needs of the parish includes the 
organization of church choirs and their education, the provision of appropriate 
to their stuff and potential of the performing repertoire, music-pedagogical 
activity in the fraternal school of the Stavropigian Institute, spiritual and 
teacher's seminary, cantors courses, making collections, creating textbooks 
for mastering church singing. 

The second direction is work with young people as a future 
generation of active parishioners (teaching music in public schools and high 
schools, preparing children and young people to participation in Divine 
Services, forming school singerbooks, textbooks on music-theoretical 
disciplines). 

The most socially significant vector of priestly work was the 
formation of a conscious national identity of the community through the 
organization of secular choirs, symphonic and brass orchestras, concert and 
touring activities, providing repertoire for performing groups and Ukrainian 
theaters, musical publishing, historiographic studies, editing of music 
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magazines. 

Being the leaders of the Ukrainian community in terms of 
professional musical training, the representatives of the Galician priesthood, 
through music-performing and music-educational activities, realized the task 
of unification around the national idea (often identical to denominational 
affiliation) that were relevant for the society. 

Keywords: music-performing and teaching, Galician priesthood, 
national identity, original composer's activity. 
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Обставини арешту та заслання Бориса Кудрика (на матеріалах 
архіву СБУ) 

У статті розглядається | постать  музикознавця та 
композитора Бориса Кудрика (1897-1952), висвітлюються нові 
обставини арешту та заслання музичного діяча на підставі аналізу 
нових джерельних матеріалів (кримінальної справи з архіву СБУ). 

Борис Кудрик (1897-1952) - один із відомих музичних діячів ХХ 
ст. на Західній Україні. Багатогранну обдарованість Кудрик проявив у 
музикознавчих наукових розвідках та | критичних рецензіях, 
композиторській діяльності, диригуванні, сольних виступах піаніста- 
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виконавця та акомпаніатора. 

Констатовано факт, що кримінальна справа була розсекречена 
25 грудня 2012 р., a реабілітація 26 березня 1993 року. Окреслено базові 
лінії звинувачення проти Бориса Кудрика в умовах ідеологічного тиску, 
з'ясовано точні відомості про сім'ю підозрюваного, зокрема його 
сестер - Віри (1895 р. н.) та Дарії (1899 р.н... 

Мета роботи. Метою статті є розкрити обставини арешту 
та заслання музичного діяча Бориса Кудрика у контексті нових 
джерельних матеріалів. 

Методологія дослідження. Методологія дослідження 
базується на | застосуванні | загального | наукового принципу 
об'єктивності. Вона базується на поєднанні різних методів, з акцентом 
на аналітичному, культурологічному, історичному підходах. Наукова 
новизна роботи полягає у аналізі до цього часу неопрацьованих архівних 
матеріалів, які відкривають невідомі факти із життя Бориса Кудрика. 

Ключові слова: Борис Кудрик, кримінальна справа, радянський 
період, архів СБУ. 


Постановка проблеми. Після повернення Галичини у 
радянську зону впливу у 1944 р. тиск на львівську інтелігенцію 
поступово зростає. Після святкування перемоги та хвалебної риторики 
народам-визволителям на «Ідеологічно непевних» територіях Західної 
України, репресії мали стати демонстрацією сили та безжальності 
тоталітарної влади, де кожний вияв незгоди із політикою партії міг 
стати фатальним для кар'єрного зросту або ж призвести до втрати 
свободи чи фізичного знищення. У порівнянні із «першим совєтським 
визволенням», віра у світле соціалістичне життя багатьох українців 
значно похитнулася. Хвиля арештів та репресій у Галичині 1939 р. 
повернула у похмуру реальність (не)вільної радянської України. 
Відтак завершення воєнних дій сигналізувало про початок внутрішніх 
«чисток», Під час відступу німецьких військ еліта окупованого Львова 
опинилася перед важким вибором - еміграція чи непевне майбутнє. 
Адже будь-яка посада у часи окупації могла стати вироком без права 
на виправдання. Колишні союзники проти нацистів поступово 
перейшли на новий етап відносин - холодної війни, що відкрила 
змагання шпигунських мереж, які набирали неймовірних обертів. Під 
гаслом пошуку ворогів чи для потреб партійного керівництва 
вербували нову агентуру далеко за межами СРСР, що посіяло страх та 
паніку в утікачів навіть у далеких США та Канаді. Такій ситуації 
сприяла діяльність одного з успішних «репресивних проєктів» - 
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контррозвідки «Смерш» (Смерть шпигунам!), що мали широк! 
повноваження та підпорядковувалися безпосередньо керівництву у 
Москві. Під страхом смерті, заслання, репресій близьких, численні 
противники СРСР ставали важливими інформаторами таємних служб, 
що ускладнювало боротьбу проти тоталітарного режиму. Радянський 
«Смерш» наганяв страх не тільки на своїх громадян, але й на іноземні 
спецслужби, користуючись славою безжального противника. 

Аналіз досліджень та публікацій. Необхідність опрацювання 
архівних матеріалів радянського періоду неодноразово підіймалася у 
наукових розвідках старшої Ta молодшої генерації. Зокрема, 
важливими у цьому напрямку є наукові праці С. Палишин як 
безпосереднього свідка подій. У представлені постаті Б. Кудрика у 
світлі його багатогранних талантів, вагомим внеском є публікації Н. 
Толошняк [8], яка цілісно схарактеризувала постать митця. Вагомим є 
огляд його музикознавчих праць, присвячених релігійній тематиці, 
який здійснив Ю. Ясіновським. Серед великого масиву праць 
істориків, які досліджують радянський період у Галичині, варто 
виокремити наукові розвідки Ольги Гнатюк [4], Євгена Ланюка, 
Ярослава Грицака. 

Метою запропонованої статті є розкриття обставин арешту та 
заслання музичного діяча Бориса Кудрика у контексті відкриття 
архівних матеріалів СБУ. 

Виклад основного матеріалу. Борис Кудрик (1897-1952) – 
один із відомих музичних діячів ХХ ст. на Західній Україні. 
Народився у сім'ї священика y м. Рогатині на Івано-Франківщині. 
Багатогранну обдарованість Кудрик проявив у музикознавчих 
наукових розвідках та критичних рецензіях, композиторській 
діяльності, диригуванні, виступах як сольного піаніста-виконавця та 
акомпаніатора. Борису Кудрику пощастило навчатися у найкращих 
музичних фахівців свого часу, що віщувало успішну кар'єру та 
визнання у мистецьких колах. У Львові, музикознавець працював у 
Вищому музичному інституті, Богословській академії, Гімназії сестер 
василіянок та інших мистецьких закладах. Із приходом совєтїв у 1939 
р. викладав у Львівській державній консерваторії. У 1940 році вступив 
до Спілки радянських композиторів та побував на з'їзді у Києві |8|. У 
часи окупації активно писав музичні рецензії у періодичні видання, 
співпрацював з оперним театром та трупою «Веселий Львів». Разом із 
іншими учасниками цього колективу Борис Кудрик у травні 1944 року 
опинився у Відні, де залишався до арешту. 
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Одним зі стратегічно важливих міст, де від обох тоталітарних 
режимів переховувалися сотні емігрантів та шпигунів за покликанням, 
у повоєнні роки став Відень. З приходом військ союзників, після 
домовленостей у серпні 1945 р. місто було розподілено на чотири 
сектори - британський, радянський, французький та американський. 

Однак, ще до офіційного розмежування, Червона армія 
контролювала всю територію, а отже, використовуючи нагоду, 
московське керівництво активізувало пошуки німецьких офіцерів 
(яких можна було використати як важливих свідків), почало вербувати 
інформаторів та знищувати ворогів Союзу. 

Саме у розпал таких акцій у капкан потрапив і український 
музичний діяч Борис Кудрик. Перебуваючи у третьому районі Відня, 
що згодом мав опинитися у британській зоні впливу, Кудрика 
затримали співробітники Першого відділу контррозвідки «Смерш». 

«У м-ш березні у 1944 р. через важке матеріальне положення, 
я був вимушений кинути службу у Львівському Університеті 1 
поступити піаністом у трупу «Веселий Львів». Ця трупа їздила по 
робочим Українським таборам, в містах Бреслау, Лінцу та їх 
околицях. В травні м-ці 1944 ця трупа приїхала у Відень, де також 
виступала із своїм репертуаром, який не вдавався у політику, а 
утримував нейтралітет» [1, с. 7]. 

Обставини затримання Бориса Кудрика описані у 
кримінальній справі, що була розсекречена 25 грудня 2012 р., 
(реабілітований 26 березня 1993 р.). Зважаючи на суперечливі 
свідчення арештованого можна реконструювати загальну лінію 
розвитку подій, але сукупність факторів завжди будуть впливати на 
результат: приховані мотиви, (не)навмисні неточності у стенограмі, 
важкий психологічний стан Бориса Кудрика, ймовірність тортур (про 
методи допитів «Смерш» можна тільки здогадуватися). Все це змушує 
шукати різні шляхи відтворення реального перебігу подій. 
Затримання відбулося 11 квітня 1945 р. у Відні у підвальному 
приміщенні на вулиці Geusaugasse, 9, близько дев'ятої години вечора. 

Сержант Іван Капцов (1924 р. н.) у якого брали свідчення 
через затримання Кудрика, стверджував, що 11 квітня 1945 року з 
товаришем шукав собі квартиру у третьому районі Відня, де зустрів 
«чоловіка років 50», який говорив російською та викликав певні 
підозри. 

«Ми трохи натиснули на двері і вони відкрилися...» [1, c. 50] 
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«B кімнату за нами увійшов цей чоловік, який говорив, що 
там крім старих нікого немає, також увійшов к-р третьої роти 
лейт. Костріков та ще декілька бійців» [1, с. 46]. 

У приміщені військові побачили стіл, карту з позначками 
олівцем та радіоприймач. Така знахідна була не на користь Борису 
Кудрику, адже могла свідчити про його шпигунську діяльність, що в 
той час марилася на кожному кроці. Вже у пізніших задокументованих 
показах виявиться, що приймач не працював, а власник карти міг бути 
хто-завгодно з численних жителів та гостей будинку номер 9, які 
шукали порятунку від обстрілів. 

«При подальшому огляді кімнати в стіні було виявлено отвір 
розміром у одну цеглину, ми цей отвір збільшили так, щоб людина 
могла туди залізти і туди пролізли, там виявили абсолютно порожнє 
приміщення, на іншій стіні цього приміщення також виявили отвір 
розміром в одну цеглину, цю стіну ми також розламали та зайшли в 
третє приміщення там було багато цивільних мешканців. Ми 
оглянули це приміщення, поговорили з мешканцями і пішли назад до 
виходу, прийшли у кімнату у яку зайшли на початку взяли з собою 
перебуваючого там чоловіка та повели його...» [1, с. 49]. 

Про громадян, яких знайшли військові при обшуку, у 
кримінальній справі Кудрика, окрім свідчень лейтенанта Івана 
Капцова, далі не було жодної згадки. У будь-якому випадку факт 
переховування великої кількості людей міг слугувати додатковим 
аргументом при висуненні звинувачень арештанту, якби це були 
біженці з СРСР. А отже, ймовірно, що це були перелякані мешканці 
будинку номер 9, які переховувалися від радянських визволителів. Та 
акцентувати на цьому у справі не стали, адже в офіційних промовах 
переможців вітали оплесками та квітами. Можна тільки дивуватися 
винахідливості жителів Geusaugasse, які самі себе двічі «замурували» 
для безпеки. Сам Кудрик при згадці обставин арешту зазначав: 

"Під час боїв за м. Відень та перші дні після визволення міста 
частинами Червоної армії, я через страх жив разом з господинею 
дому Ангеліною Вагнер у підвальному приміщенні будинку №9 no 
вулиці I eysayeacce» [1, с. 34]. 

Протокол затримання з описом речей складений лейтенантом 
Макаровим із ОКР «Смерш». Постанова на арешт датувалася 13 
травня 1945 року та передбачала статтю 58 - І п. «а» УК РСФСР, що 
могла призвести й до розстрілу, що згодом зазнала змін в остаточному 
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вироку. Ордер пред'явлений 14 травня 1945 p. Ta допити розпочалися 
значно раніше 14 квітня 1945 року о 22:15 

Вже на першому допиті 14 квітня 1945 року виникла 
плутанина, що могла фатально вплинути на остаточний вирок. Допит 
проводився до пізньої ночі, Борис Кудрик ймовірно був знесилений та 
заляканий. Зокрема його заява, що він був членом УНДО, а згодом 
УНО була автоматично віднесено до ОУН, що відображено у 
стенограмі. Така ситуація могла бути спричинена некомпетентністю 
працівників «Смерш», які через бажання попри все знайти членів 
ненависного ОУН, сприйняли схожу назву за таку бажану. При всій 
своїй втомі та страху Борис Кудрик навряд чи міг сплутати назви 
організацій в якій перебував. Тим більше, що діяльність ОУН не 
завжди позитивно сприймалася у мистецькому середовищі Львова. 
Інтелігенція засуджувала часто радикальні методи боротьби та 
сподівалася на можливість мирного вирішення ситуації. Побувавши у 
«радянській зоні» першого приходу совєтів, не схоже, щоб Борис 
Кудрик не здогадувався про покарання за співпрацю з ОУН. 

Також, вражає хаотичність показів та «озвучення спільників», 
які були в «ОУН -УНДО», «зізнання» в антирадянській діяльності у 
всіх сферах, де тільки було можливо. Крім того, Борис Кудрик 
визнавав участь у нараді як члена організації у часи окупації Відня. 

«В 1941 р. у місті Львів я був членом Комітету міста Львова 
ОУНівської організації Як члену комітету мені була доручена робота 
по лінії німецького фашизму, пропаганда була направлена проти 
Радянської армії та Радянського союзу...» [1, с.8] 

«Я як член комітета часто писав свої рецензії в «Львівські 
вісті» , а пізніше у «Краківські вісті» по відношенню до музичного 
життя. І в своїх статтях різко виступав проти Радянської влади 
та її порядків, крім того, як викладач я проводив лінію у музичній 
теорії направлену проти Радянського Союзу». [1, с. 8] 

«У лютому місяці на нараді членів комітету ОУН було 
вирішено, що я як старший по віку повинен залишитися у місті Відень 
з метою увійти у довіру Радянським органам i як композитор 
писати Марші для Червоної армії та під цією личиною проводити 
нашу оунівську підпільну роботу, направлену проти совітів». ГІ, с. 8] 

На другому допиті 17 квітня 1945 року, о дванадцятій ночі, 
свідчення арештанта починають змінюватися, вже трапляється 
впевнена згадка про УНДО, не ОУН. Також свідчення про нараду 
ОУН у Відні, де він був присутній визнається за фантазію. 
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«Питання: Підтверджуєте свої покази за 14 квітня 1945 
року? 

Відповідь: Підтверджую, але тільки частково, за 
виключенням вказаних мною прізвищ Ц. К. ОУН м. Львів та осіб, 
що залишилися у м. Відень для подальшої праці разом зі мною, а 
також про нараду Ц. К. в м. Відень є моєю фантазією» ГІ, С. 10]. 

Натомість незмінні свідчення про свої політичні переконання, 
а саме необхідність України бути незалежною державою та не 
піддаватися впливам комунізму, залишилося у всіх показах на час 
слідства, що може свідчити про їх правдивість по суті, та часто 
траплялися значні «перегини» у сторону своєї вини у антирадянській 
діяльності «видимої чи невидимої». 

«Я систематично писав статті на музичні теми в 
антирадянські газети «Діло», «Новий час», «Мета», «Дзвони». Був 
членом організацій: «Просвіта» і «Рідна школа», які проводили свою 
діяльність під керівництвом УНДО. В 1939 році при возз єднанні 
Західної України із Радянським Союзом УНДО проводило свою 
діяльність направлену проти Радянського Союзу. Я особисто 
агітував серед населення, учнів консерваторії, що Радянському 
Союзу скоро прийде кінець, прийде Німеччина і тоді Україна буде 
вільна...». ЇЇ, c. 10] 

Далі відбулася значна перерва у допитах, наступний - вже 12 травня 
1945 року. 

«Питання: Ви підтверджуєте свої покази, від 14 квітня 1945 року про 
те, що ви з 1925 року були членом Львівського комітету ОУНівської 
організації? 

Відповідь: Hi, свої покази, що я нібито був членом Львівського 
комітеиту ОУНівської організації я не підтверджую. Насправді я в 
1925 році вступив у члени Українського національно-демократичного 
об'єднання УНДО» [1, с.12] 

«В 1939 році під час вступу у Львів підрозділів Червоної Армії, 
організація УНДО зупинила свою діяльність і я ніякої участі в ній 
до 1941 року не приймав» [1, c.12»]. 

Покази за 23 травня 1945: 

«Основною метою вказаної організації членом якої я був, 
намічалося усунення Радянської влади в Україні та утворення 
самостійної української держави буржуазного типу. 

Досягнення поставленої мети передбачало шлях організації 
пропаганди та агітації цих ідей серед населення України, зацікавлення 
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широких сфер народу в організацію «УНДО», та організація 
збройного | повстання за усунення існуючого в УССР 
соціалістичного устрою» [1, с. 21-22]. 

«Питання: Що Вас змусило стати на шлях боротьби із 
Радянською владою? 

Відповідь: Я завжди вірив у пропаганду капіталістичних країн 
через що був вороже налаштований по відношенню до радянської 
влади. 

Вірячи у пропаганду цих країн, я був впевнений, що радянська 
влада, тим більше комуністи є ворогами українського на польського 
народів і завжди стояв на позиції відділення України від СССР та 
відродження в Україні самостійної державності» [1, с. 28-29]. 

Переважна більшість імен, які називав Кудрик були люди, що 
пов'язані з УНДО, які виїхали закордон або померли. Серед 
перерахованих осіб виділяється постать Романа Кухаря, світлину 
якого знайшли при обшуку у Бориса Кудрика. 

Роман Кухар навчався у Львівському університеті (1939— 
1940), ВМІ їм. Лисенка (1941--1943) та Віденській консерваторії 
(1943—1945). За свідченнями Кудрика, він був пов'язаний із УНО та 
УПА, поширював агітаційні листівки. Арештований стверджував, що 
Роман Кухар залишив Відень. 

«Яка задача була поставлена керівництвом УНОвської 
організації перед членами організації, що залишилися у м. Відень я не 
знаю. Однак, із членів комітету організації УНО - Кухар Роман 
Михайлович при своєму від зді із м. Відень, сказав мені лише те, що я 
повинен тільки підтримувати впевненість серед членів організації 
УНО в правильність ідеї створення самостійної України та 
проповідувати ідеї УНО i УПА серед своїх знайомих та Opysie»[1, 
с.12]. 

Цікавим є факт, що слідство не виділило його особу у 
майбутню розробку, хоч він був головним, проти кого свідчив Кудрик. 
Також питанням є світлина Романа Кухаря знайдена при обшуку. Чи 
Роман Кухар був наскільки близьким другом Борису Кудрику? 

Можна було б припустити, що фото дали спільні знайомі для 
ідентифікації у Відні, однак важко повірити, що вони не були знайомі 
у Львові (могли зустрічатися у Львівському університеті, Вищому 
музичному інституті або на музичних вечорах). Роман Кухар 
емігрував до Німеччини, а далі в США, його успішна кар'єра на 
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чужині свідчила про неабиякі таланти, натомість Бориса Кудрика 
заслали до табору. 

Традиційно у кримінальних справах точно стенографувалися 
відомості про сім'ю підозрюваного. У матеріалах слідства зафіксовані 
дані родини. Зокрема 1 його сестер - Віри (1895 р. н.) та Дарії (1899 
р.н.). Старша сестра Бориса Кудрика в часи німецької окупації 
працювала у фінансовому бюро, натомість молодша була 
домогосподаркою. У справі не вказано про їх «особливий статус», 
хоча зрозуміло, що вони потрапили під нагляд. Про це може свідчити і 
не підписане фото сестер (?) знайдене у справі Кудрика, яке не 
повернули родині після смерті, а віднесли до матеріалів справи. 
Зрозуміло, що від Бориса Кудрика слідчі вимагали імен, які згодом 
були зафіксовані у стенограмі. 

Згідно з показами за 17 квітня 1945 року: 

«Питання: Хто ще залишився із членів організації у м. Відень? 
Відповідь: До останнього часу у нас не було рішення продовження 
залишатися у м. Відень для підпільної роботи, точно не можу 
сказати, але можуть залишитися. Скрипач, студент музичної школи 
Роман Рудавський, проживав по вулиці Кірхенгассе 9 А 7 округ, 
диригент у церкві св. Варвари Гнатишин Андрій, композитор 
Барнич Ярослав, де жив не знаю. Гнатишин проживав в І - му районі 
на вулиці Шульратенгассе 7, квартири не знаю, на першому поверсі, 
співачка Ольга Сушко, адреси не знаю, вчилася в музичній школі, 
скрипалька Оксана Сімович...» ГІ, с. 11]. 

Згаданий Ярослав Барнич (1896-1967), автор знаменитої 
«Гуцулки Ксені» у 1944 році емігрував у Західну Німеччину, а тому 
йому вже не так загрожували переслідування. Скрипалька Оксана 
Сімович (1914-1986), якщо довіряти відкритим інтернет-джерелам, 
залишалася у Відні до 1947 року, а далі емігрувала до США. Можна 
припустити, що їй вдалося заховатися та дочекатися поділу Відня на 
різні сектори. 

Також, певний час у Відні перебував Йосип Гірняк (1895-1989) 
- режисер львівського оперного театру, який пізніше переїхав до 
США. 

Складніша ситуація склалася із композитором Андрієм 
Гнатишиним (1906-1995), який навчався у Бориса Кудрика у ВМІ ім. 
М. Лисенка. 

«Всі перераховані особи із наближенням Червоної армії до 
Західної України евакуювалися у м. Відень, де знаходилися до березня 
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1945 року, пїсля чого, через ту саму причину їз м. Вїдень вони виїхали у 
невідомому для мене керунку. В м. Відень залишилися тільки я та 
Гнатишин Андрій» [1, C. 30-31). 

Андрій Гнатишин залишився у Відні та у 1947 році отримав 
австрійське громадянство. Те що він потрапив у «особоє 
проізводство» свідчить, що за ним радянські органи полювали, а його 
тривале перебування у частково підконтрольному Відні цьому 
сприяло. 

7 липня 1945 року військовий трибунал постановив: «Справу 
розглянути на закритому судовому засіданні без участі обвинувачення 
та захисту, без виклику свідків. Застережну міру залишити без зміни 
- утримання під вартою» [1, с. 58]. 

Закрите судове засідання не принесло нічого нового, Борис 
Кудрик визнав свою вину та був засуджений до 10 років таборів в 
концтабір «Дубравлаг» Мордовія, куди згодом потрапив колишній 
директор Львівської державної консерваторії - Василь Барвінський. 

Внутрішні переконання не дозволили митцеві покинути 
Відень та емігрувати далі, коли ще можна було це зробити. Попри свій 
досвід життя у «безтурботних і безпечних радянських буднях», все ж 
вирішив залишилися ближче до Львова. Чи була для цього причина, 
про яку він не розповів близькому другові Василеві Витвицькому? 

Висновки. Музичний Львів, у якому працював та творив 
Борис Кудрик із «другим визволенням» значно зміниться. 
Продовжуючи традиції 1939-41 рр., більше розшириться культ 
інформаторів, що призведе до появи декількох настирливих тіней у 
представників інтелігенції. Шпигунські успіхи за межами СРСР не 
будуть поступатися тотальному контролю своїх громадян усередині 
країни. Страх, недовіра (інколи навіть у власній родині!), створить 
атмосферу напруги та пригнічення. З атакуванням на музичне 
середовище постановами ЦК ВКПб, стануться безповоротні зміни у 
творчості львівських композиторів та музикознавців, які представники 
партії гордо називатимуть «поверненням до народу». 
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Circumstances of arrest and exile ої Borys Kudryk (based on criminal 
case from archives the Security Service of Ukraine) 

When Soviets came to Galicia (1939), music and art activity became to 
be controlled by the new Soviets authorities. The pressure on the musical elite 
of Lviv increased when Galicia returned to the USSR in 1944. The purpose of 
the article is to investigate the circumstances of arrest and exile of famous 
composer and musicologist Borys Kudryk (1897-1952). 

Borys Kudryk (1897-1952) - one of the most famous musicians of the 
XX century in western Ukraine. He was born in priest's family in Rogatyn, 
Ivano-Frankivsk region. Kudryk 's various talents were demonstrated т 
musicological research and critical reviews, composer activity, conducting, 
performances as a solo pianist and accompanist. Borys Kudryk was lucky 
enough to learn from the best musicians of his time, which heralded a 
successful career and recognition in the artistic sphere. But unfortunately, 
talent and professional success did not save Kudryk from the repressive 
machine of "bright communist life", which led to an early death and years of 
oblivion at the end. He was arrested in Vienna (1945) by the 
counterintelligence Smersh (Death to Spies!).The interrogations began April, 
14 1945 and finished in cloused court. Borys Kudryk was accused of 
cooperating with UNDO organization, anti-Soviets agitations and publications 
during the nazi-occupation of Lviv. 

The circumstances of the arrest of Borys Kudryk are described in a 
criminal case, which was declassified on December 25, 2012 (rehabilitated on 
March 26, 1993). 

The methodology of the article is based on using of a combination of 
different methods, such as musicological, analytical, historical апа 
comparative generalizing. 

In Ukraine, the study of criminal cases against «Enemies of the 
Union» became possible when the archives of the Security Service of Ukraine 
were opened for researchers. 

Key words: Borys Kudryk, criminal case, archives the Security Service 
of Ukraine, Soviet Union. 


Стаття поступила до редакції 27.08.2019, прийнята до друку 27.09.2019. 
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Музично-мистецький фестиваль y Гантері 1983-2004 років y період 
організаційної діяльності Ігоря Соневицького (на основі архівних 
матеріалів) 

Мета роботи. Метою статті є характеристика музично- 
мистецького фестивалю в Гантері з позиції його змісту, значення для 
розвитку української культури та високого рівня організації [горем 
Соневицьким. Методологія дослідження поєднує застосування 
аналітичного та компаративного методів роботи, що дозволило 
розкрити оригінальність вказаного проекту, його високий професійний 
рівень і залучення відомих українських мистців. Наукова новизна 
статті полягає у виявленні особливостей фестивалю з позиції аналізу 
змісту концертних подій, участі в них яскравих особистостей, 
забезпечення високого виконавського рівня і різних мистецьких практик 
в контексті приналежності до української культури. Дослідження 
проведено на основі скрупульозної аналітики матеріалів архіву 1. 
Соневицького: програм фестивалю, сезонних буклетів, концертних 
брошур, скриптів радіопередач «Голос Америки», епістолярію та 
оцифрованого відеозапису фестивального концерту 1997 року", що 


забезпечило отримання переконливих свідчень про вагомість 
досліджуваного культурно-мистецького проекту, професіоналізм його 
учасників, оригінальність національної позиції, спрямованої на 


пропаганду української спадщини та піднесення культурного життя як 
української діаспори так і значної частини місцевого населення. 


1 Інститут церковної музики Українського католицького університету (УКУ), 
Львів. Архів І. Соневицького. 
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Висновки. Організація Ігорем  Соневицьким музично-мистецького 
фестивалю в Гантері сприяла активному пропагуванню української 
культури на теренах Північноамериканського континенту. В програмах 
концертного репертуару звучали українські твори, а молоді українські 
композитори та виконавці отримали можливість співпрацювати з 
відомими іноземними | митцями. Окрім української діаспори, 
різнонаціональний склад місцевого населення також отримав нагоду 
пізнати самобутність української культури, ii етнічні звичаї та 
особливості. В такий спосіб, завдяки досконалим організаційним 
здібностям Ігоря Соневицького, відбувалася активна інтеграція 
національного мистецтва у широкий простір світової культури. 

Ключові слова: архівні матеріали, Гантер, Ігор Соневицький, 
концертні програми, музично-мистецький фестиваль, українська 
діаспора. 


Постановка проблеми. Музично-мистецький фестиваль у 
Гантері (Music and Art Center of Greene County) віддавна відомий як 
престижний, широковідомий проект, діяльність якого триває від 
1982 року й дотепер. Основу фестивалю становить виконання 
академічної класичної та сучасної музики із залученням чисельних 
мистецьких різновидів: художніх виставок, курсів української 
народної творчості, співу народних пісень для дітей, музично- 
мистецьких семінарів тощо. Серед учасників фестивалю присутні 
визначні митці світового рівня, серед яких переважають українські 
музиканти. Це пов'язано з головною метою проекту - розвивати та 
популяризувати кращі зразки національного мистецтва, зокрема, 
музичного, а також об'єднати якнайбільше представників 
української діаспори. Тож невипадково різноманітний і яскравий 
мистецький контекст фестивалю викликав велике зацікавлення 
представників різних національностей, що підтверджує особливий 
організаційний талант його засновника — Ігоря Соневицького. 
Важливо відзначити, що цей проект і дотепер продовжує існувати 
під керівництвом Володимира Винницького, що підкреслює 
актуальність обраного вектору І. Соневицьким, а відтак і подальшу 
перспективу дослідження цього мистецького феномену поруч із 
аналізом відповідних архівних матеріалів композитора. 

Аналіз досліджень і публікацій. Вперше діяльність та 
творчість Ігоря Соневицького була проаналізована в монографії 
Стефанії Павлишин [2]. Дослідниця розкриває найважливіші 
мистецькі грані музиканта і композитора, а також декларує його 
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талановиту організацію різнопланових мистецьких акцій. Окрім 
цього, С. Павлишин є автором збірки спогадів про І. Соневицького 
під назвою «Тиха музики молитва» |3|, де зібрано різноманітні 
свідчення митців про діяльність І. Соневицького, та про фестиваль у 
Гантері. У численних розповідях про організовані ним фестивалі та 
концерти виразно окреслюються творчий смак, методи праці 1 
особливості характеру митця як композитора, виконавця, диригента 
та організатора в одній особі. Подібну високу оцінку творчій 
діяльності Ігоря Соневицького надає Ганна Карась [1] в контексті 
культурно-мистецького життя української діаспори в США. 
Дослідниця також надає музично-мистецькому фестивалю у Гантері 
високої оцінки і вважає його знаковим для розвитку української 
культури. 

Мета статті - розкрити феномен музично-мистецького 
фестивалю у Гантері під керівництвом І. Соневицького (1982-2004). 
На основі архівних матеріалів, зокрема, концертних програм, 
скриптів радіопередач, епістолярію та відеоматеріалів висвітлити 
імена учасників цього заходу, репертуар та особливості 
організаційного таланту Ігоря Соневицького. 

Виклад основного матеріалу. Центр української культури в 
Гантері (Music and Art Center of Greene County) — винятковий 
культурно-мистецький проект, створений Ігорем Соневицьким у 
1982-му році як осередок репрезентації високого мистецтва. Відтоді 
фестиваль проходив щороку (липень-серпень) i вирізнявся 
оригінальністю облаштування комплексу будівель: дерев'яної 
української католицької церкви св. Івана Хрестителя та концертно- 
виставкової зали «Гражда» у гуцульському стилі. Цьому також 
сприяло розташування самого Гантеру - у мальовничій гірській 
місцевості, дуже схожій до Українських Карпат. Все це створювало 
не традиційну для Північної Америки, але знакову для українців 
мистецьку атмосферу, де поруч з українськими музикантами 
виступали представники різних національностей. 

На основі архівних матеріалів фестивалю 1982-2004 років 
виявляємо домінування класичної музики. Про це свідчать сезонні 
листівки-буклети фестивалю", що закликали: 

1. Плекати та пропагувати класичну музику на високо- 





! Буклети 1985-2000 рр. Центру української культури в Гантері / Фонд програм 
різноманітних концертних заходів 1940—2000-x pp // Архів Ігоря Соневицького, 
Інститут церковної музики Українського католицького університету. 
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художніх мистецьких зразках. 

2. Представити серію концертів за участю відомих музикантів 
як українського так i іншого національного походження. 

3. Заохочувати сучасних композиторів до написання творів 
завдяки їх замовленню до фестивалю. 

4. Пропагування маловідомих творів як великих композиторів 
так і молодих композиторів-початківців. 

В такий спосіб фестиваль відзначався глибоким змістом та 
високим професіоналізмом, а успішна організація заходів знаходила 
визнання серед широкого кола відвідувачів. Як зазначає Стефанія 
Павлишин, вже на початку свого існування проект отримав високу 
оцінку в таких американських виданнях як «Woodstock times», 
«Windham Journal» [2, с. 20-21]. Федеральна кредитна спілка Нью- 
Йорку «Self Reliance», що підтримувала мистецький проект, 
визначала його серію літніх концертів великою культурною подією 
Greene Counti. 

Важливо, що зазначені матеріали архіву зберігають імена 
учасників різних концертних заходів фестивалю. Серед чисельних 
виконавців 1983-2004-го рр. виділяються наступні музиканти: 
Андрій Добрянський (бас-баритон), | Нестор |  Цибрівський 
(віолончель), Тома Гриньків (ф-но), Олег Криса (скрипка), Павло 
Плішка (бас-баритон), Ваграм Сарад'ян (віолончель), Лідія Артимів 
(ф-но), Наталія Хома (віолончель), Стефанія Довгань (сопрано), 
Оксана Кровицька (сопрано), Анна Бачинська (сопрано), Мирослав 
Скорик (композитор), Олег Чмир (баритон), Соломія Сорока 
(скрипка), Стефан П'ятничко (баритон), Наталія Хома (віолончель), 
Галина Колесса (альт), Наталія Худа-Гусяк (меццо-сопрано), Микола 
Фабріччі (баритон), Грина Фабріччі (ф-но), Антон Міллер (скрипка), 
Віра Черні (сопрано), Олена Геймур (сопрано), Юрій Цибрівський 
(ф-но), Лариса Крупа (ф-но), Юліана Осінчук, Вірко Балей (ф-но), 
Олександр Козаренко (ф-но), Олександр Слободяник (ф-но), Микола 
Сук (ф-но), теперішній керівник проекту Володимир Винницький (ф- 
но) та інші. Часто почесне місце акомпаніатора займав і сам Ігор 
Соневицький. 

Аналіз концертних програм" фестивалю показав, що впродовж 
тривалого часу сформувався традиційний уклад репертуару, зміст 





18 брошур Центру української культури в Гантері / Фонд програм різноманітних 
концертних заходів 1940-2000-х pp // Архів Ігоря Соневицького, Інститут 
церковної музики Українського католицького університету. 
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якого представляє оригінальні творчі ідеї українських митців. Відтак, 
поруч із творами світової класики систематично виконувалися твори 
українських композиторів, як наприклад, у виступі піаністки Юліани 
Осінчук, в одному з виступів поряд з творами В. А. Моцарта, Ф. 
Мендельсона, Ф. Шопена, звучала музика Б. Лятошинського, В. 
Косенка. Подібного принципу дотримувалась більшість виконавців і 
згодом це стало правилом Гантерських концертів, актуальним до 
сьогодні. 

Окремою особливістю фестивалю в Гантері були концерти, 
присвячені виключно українській музиці. Так, у 1993 році відбувся 
концерт творів львівських композиторів В. Барвінського, М. Колесси, 
А.  Кос-Анатольського, FO.  Ланюка, С. Людкевича, Н. 
Нижанківського, М. Скорика, 1. Соневицького у виконанні В. 
Буймістра (баритон), Г. Слептсової (ф-но), Ю. Ланюка (віолончель), 
Б. Каськіва (скрипка). 

Знаковою подією для українців стало проведення концерту, 
присвяченого тисячоліттю хрещення Київської Русі. Відтак цей захід 
поєднав виключно українські твори: «Священні пісні» та музику до 
вистави «Ярослав Мудрий» І. Соневицького; «Молитву пана» Л. 
Волянського; «Гагілку» С. Людкевича; «Молитву» з опери 
«Запорожець за Дунаєм» С. Гулака-Артемовського. Виконував ці 
твори вокальний ансамбль «Промінь», диригувала Богдана 
Волянська, піаніст - Іван Колодій, солісти - Оксана Харук, Михайло 
Невмержицький, Марія Волянська. 

У концертах фестивалю також виразно представлена практика 
ансамблевого музикування, що виявляємо на основі архівних 
матеріалів. Так, неодноразово виступали такі колективи як: 
Фортепіанне тріо «І ТЕП» у складі Й. Барківського (скрипка), Н. 
Цибрівського (віолончель), Т. Гриньківа (ф-но) з творами Й. Гайдна, 
I. Доніцетті, М. Лисенка, Ж. Масне, I. Соневицького, IT. Глушкова та 
інших; Фортепіанний квінтет у складі Д. Клевеланда (скрипка), Дж. 
Лі (скрипка), Л. Хефтера (альт), Н. Цибрівського (віолончель), Т. 


! Програмка 12-го сезону Центру української культури в Гантері 1993 року/ 
Фонд програм різноманітних концертних заходів 1940—2000-x pp// Архів Ігоря 
Соневицького, Інститут церковної музики Українського католицького 
університету. 

? Програмка 7-го сезону Центру української культури в Гантері / Фонд програм 
різноманітних концертних заходів 1940—2001-x pp// Архів Ігоря Соневицького, 
Інститут церковної музики Українського католицького університету. 
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Гриньківа (ф-но) з творами Й. Брамса і Б. Лятошинського; Камерне 
тріо у складі E. Лемнека (кларнет), JI. Хефтера (альт), T. Гриньківа 
(ф-но) з творами П. Жанжана, В. Моцарта, Р. Шумана, В. Косенка. У 
виконанні тріо Х. Радавець (флейта), Н. Цибрівського (віолончель), 
Ю. Цибрівського (ф-но) звучали композиції В. Барвінського, Й. Баха, 
Л. Бетховена, Ф. Шопена та багатьох інших. Камерний ансамбль у 
складі Л. Крупи (ф-но), Е. Фрідлендера (віолончель), Л. Сітон 
(скрипка) виступав із творами Й. Брамса, Б. Лятошинського, Б. 
Мартіну. Камерне тріо в складі Н. Хоми (віолончель), Г. Колесси 
(альт), В. Винницького (ф-но) виконувало твори Дж. Енеску, Ф. 
Шопена, Р. Шумана, Й. Брамса, М. Колесси, Л. Бетховена. 

Особливо знаковими були виступи камерного ансамблю у 
складі Т. Гриньківа (ф-но), А. Міллера (скрипка), та Н. Цибрівського 
(віолончель), що у 1992 році вперше виконали фортепіанне тріо Є. 
Станковича, та струнного квартету імені М. Леонтовича у складі С. 
Кобеця (скрипка), Ю. Харенка (скрипка), В. Барабанова (альт), В. 
Пантелеєва (віолончель), в репертуарі якого була пріоритетними 
Українські твори. 

Серед ансамблевого музикування вагоме місце займали 
камерні дуети. Серед них варто виділити дует Н. Цибрівського 
(віолончель) та О. Цибрівської-Мюллер (ф-но), у виконанні яких 
звучали твори К. Дебюссі, В. Барвінського, С. Рахманінова, Р. 
Шумана, К. Сен-Санса. Також неодноразово виступали О. Криса 
(скрипка) і Т. Чекіна (ф-но), виконуючи твори Л. Бетховена, Й. 
Брамса, Н. Паганіні, М. Равеля, Р. Шумана, В. Баркаускаса, Б. 
Лятошинського, Є. Станковича та інші. 

Концерти сольної вокальної музики відігравали провідну роль 
у концертних програмах всіх сезонів. Серед них варто виокремити 
виступи Н. Худи-Гусяк (мецо-сопрано) з акомпаніатором Т. 
Гриньківим, які представляли твори М. Лисенка, Ж. Масне, 1. 
Соневицького та інших (1986). На цій сцені також виступала X. 
Липецька (мецо-сопрано), акомпаніатор Ю. Цибрівський, з творами 
Ж. Бізе, Ш. Гуно, А. Кос-Анатольського, В. Моцарта, Дж. Росіні, Ф. 
Шуберта, І. Соневицького, Дж. Верді (1987). Під акомпанементом Ю. 
Цибрівського відбулися також концерти О. Геймур (сопрано) з 
творами Й. Брамса, Ш. Гуно, С. Людкевича, М. Лисенка, Дж. Пучіні, 
Ф. Шуберта, І. Соневицького (1987); Віри Черні (сопрано) з творами 
Г. Генделя, В. Моцарта, Р. Шумана, І. Соневицького (1988); Лілії 
Волянської (сопрано) із виконанням творів Дж. Верді, Дж. Пучіні, С. 
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Людкевича, В. Барвінського, I. Соневицького та інших композиторів 
(1989). 

У 1992 році відбувся концерт, присвячений пам'яті М. 
Лисенка О. Кровицької (сопрано), акомпанемент - Ю. Осінчук, а 
через рік артистка виконала програму з творів А. Дворжака, Б. 
Лятошинського, Дж. Пучіні, Д. Січинського, 1. Соневицького та 
інших. У концертах також виступали С. Никитенко (сопрано), 
акомпанемент — А. Купер (1994); М. Гірська (сопрано), 
акомпанемент — А. Климашівська (1994); М. Стефюк (сопрано), 
акомпанемент – В. Винницький (1997) та інші. 

Серед чоловічого вокалу на фестивалі слід відзначити 
концерти П. Плішки (бас), з концертмейстером Т. Гриньківим, чиї 
багаторазові концерти за час проведених сезонів представляли 
найрізноманітніший пласт вокального репертуару. Зокрема, часто 
звучали твори Д. Шостаковича, М. Мусоргського, І. Соневицького, Б. 
Сметани, П. Булєза, Ч. Айвза, М. Скорика. У фестивалі також брав 
участь Е. Іванко (тенор), акомпанемент - Т. Гриньків, виконуючи 
твори Дж. Бізе, Ф. Бріджа, Г. Форе, Ж. Люлі, М. Лисенка, 3. Лиська, 
Г. Маллера, Г. Перселла, Р. Кілтера, Д. Січинського. 

Серед українських співаків, що виступали на сцені Гражди, 
доволі чітко закарбувалася постать Романа Цимбали (тенор), з 
концертмейстером М. Цимбалою. У їхньому виконанні звучали 
твори А. Кальдара, Дж. Сарті, Г. Генделя, М. Лисенка, Г. Доніцетті, 
Дж. Пучіні, С. Гулака-Артемовського, Я. Степового, Д. Січинського, 
І. Соневицького, Е. Куртіса, С.-А. Біксіо, Р. Леонкавалло, Ф. Легара. 
Матеріали архіву також свідчать про виступи Б. Чаплинського 
(тенор), концертмейстер - Р. Гарасимович, з творами Р. Леонкавалло, 
A. Понкіеллі, Дж. Пучіні, А. Рудницького, 1. Соневицького. 
Відбулися концерти за участі C. Степана (баритон), партія 
фортепіано - В. Винницький, з творами Й. Баха, В. Моцарта, Г. 
Доніцетті, Дж. Верді; О. Чмиря (баритон), партія фортепіано - В. 
Винницький, з творами Р. Шумана, Ф. Шуберта, Г. Маллера, М. 
Равеля, С. Людкевича, П. Чайковського, І. Соневицького, Ф. Шопена. 

Загалом вокальні концерти Гантерських Вечорів були 
знаковими подіями у Гражді. Велика кількість справжніх майстрів 
вокалу та знатних професіоналів-акомпаніаторів визначали високий 
виконавський рівень, ділились досвідом, а постійна присутність 
українських творів сприяли зміцненню «Маленької України», яка 
щоразу глибше відкривалася іноземному світові, особливо при 
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виконанні народної пісні. Зрештою, у цьому контексті 
реалізовувалися також власні композиторські цілі і мистецькі смаки 1. 
Соневицького, який любив вокальну музику, заохочував молодих 
композиторів писати музику для голосу, і сам написав немало 
вокальних творів, що часто звучали на сцені Гражди. 

Найрозповсюдженішою формою сольних виступів були 
фортепіанні речиталі, які представляли обширний репертуар із 
традиційним залученням творів українських композиторів. Завдяки 
гуртуванню великої кількості професіоналів, слухачів захоплював 
високий рівень виконавської майстерності, зокрема, визначними 
стали виступи В. Винницького, О. Слободяника, Т. Гриньківа, М. 
Сука, Ю. Осінчук. Піаністи систематично виступали в багатьох 
сезонах, окрім сольної, практикували також гру в чотири руки, 
здійснювали імітацію оркестру. Репертуар солістів як правило 
поєднував складну програму, що включала різножанрові твори, 
серед яких балади Ф. Шопена; етюди Ф. Ліста; фантазії Шуберта, 
Шумана; сонати віденських класиків, а також Шуберта, Шопена, 
Ліста; Українські твори великої форми, як наприклад, соната-балада 
Б. Лятошинського, op. 18; соната Ne 3 Д. Бортнянського; 
фортепіанний концерт І. Соневицького, а також мініатюри, як 
прелюдії В. Барвінського, тощо. Загалом на сцені Гражди протягом 
1983-2004 рр. виступило багато піаністів з власними речиталями, 
серед яких слід також виділити В. Курпія, О. Цибрівську, Н. 
Богачевську. Започаткований І. Соневицьким «піаністичний» напрям 
фестивалю постійно розширювався, залучаючи провідних 
українських виконавців. 

Національного колориту надавали фестивалю також сольні 
виступи бандуристів, зокрема, Люби Венгльовської у 1993 році. 
Програма її складалася з наступних творів: Й. Бах - Прелюдія і фуга 
G-dur; JI. Луці - Аве Марія; Дж. Перголезі — «Se tu m'ami»; В. A. 
Моцарт — Agnus Dei; Глінка - Варіації на тему Моцарта; М. Лисенко 
- «Місяцю-князю», Я. Степовий - «Не співайте щасливі пісні», О. 
Білаш - «Жайворонки», А. Кос-Анатольський - «Два потоки», 
«Чотири воли пасу я», Г. Майборода - «Дума», О. Герасименко - 
Прелюдія, Елегія, «Світанок»; а також українських народних пісень. 

Фестиваль у Гантері мав характер певної універсальності. 





! Програмка 12-го сезону Центру української культури в Гантері / Фонд програм 
різноманітних концертних заходів 1940—2000-x pp// Архів Ігоря Соневицького, 
Інститут церковної музики Українського католицького університету. 
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Концерти захоплювали як професіоналів, так i менш обізнаних в 
мистецтві слухачів. Для цього зміст концертних програм укладався з 
різного складу номерів. Зокрема, вокальні виступи доповнювалися 
«сценками» з використанням сценічних костюмів, що частково 
відтворювало театральні дійства. Відповідно до складу слухацької 
аудиторії концерти проводилися українською або англійською 
мовами, що також підтверджує архівний відеозапис концерту 1997 
року ' . Зокрема, провадила хід концерту дружина Ігоря 
Соневицького - Наталія Палідвор-Соневицька, яка після короткого 
привітання українською мовою, через більшість англомовної публіки 
перейшла на англійську. 

Зазначений концерт відбувся за постійного фортепіанного 
супроводу B. Винницького, що також як соліст виконав баладу Ne 3 
As-dur Ф. Шопена. Вокальне соло виконували Віллям Вільдерманн 
(бас), О. Чмир (баритон), та О. Кровицька (сопрано). У виконанні В. 
Вільдерманна прозвучали твори Г. Ф. Генделя - арія «Ombra mai fu» 
з опери «Ксеркс»; E. Гріга - «Ich liebe dich», Op.5, Ne 3; Дж. Верді - 
арія Фієско з опери «Сімон Бакканегра». О. Кровицька виконала 
арію Маргарити з опери «Фауст» Ш. Гуно, арію «О mio babbino 
саго» з опери «Джанні Скіккі» Дж. Пучіні. О. Чмир співав каватину 
Фігаро з опери «Севільський цирюльник» Дж. Россіні та пісню 
Томського з опери «Пікова дама» П. Чайковського в перекладі 
українською мовою. Цікаво, що при виконанні В. Вільдерманном 
пісні E. Гріга - «Ich liebe dich» мовою оригіналу, маестро останні 
рядки заспівав українською — «Я люблю тебе». 

Варто відзначити, що відеозапис концерту яскраво висвітлює 
творчу натуру Володимира Винницького, який систематично 
виступав у різних заходах фестивалю. Гра цього піаніста приваблює 
високою виконавською майстерністю, вмінням передачі найтонших 
нюансів змісту твору, а також великим професіоналізмом 
концертмейстера та ансамбліста. Фортепіанний супровід дозволяє 
насолоджуватися акомпаніаторським мистецтвом, але, поруч з тим, 
не затьмарює солюючої партії, навпаки - відчуває агогіку виконавця- 
соліста, його пульс та звукові відтінки. Концертмейстер В. 
Винницький мислить як універсальний музикант, а наявність 
доброго піанізму уможливлює звучання рояля відповідно музичної 





! Відеозапис концерту в Гантері 1997-го року / Медіатека, відеокасета VSH // 
Архів Ігоря  Соневицького, Інститут церковної музики Українського 
католицького університету. 
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образності. 

З метою популяризації української національної символіки, в 
рамках фестивалю проводилась демонстрація таких мистецьких 
практик: дитячі співи українських народних пісень, вишивка, 
кераміка, виготовлення прикрас із бісеру, оздоблення пасхальних 
яєць i навіть традиційна українська випічка. У програмках 
фестивалю також зафіксовано двомовний вечір Української поезії з 
хореографічним оформленням «Үага arts group» («Яра мистецька 
група») що присвятили спеціальний розділ десятій річниці 
Чорнобиля (1996). 

Окремої уваги заслуговують  теоретично-просвітницькі 
аспекти фестивалю. В цих рамках проводилися культурно-мистецькі 
конференції, що також мали нахил до музичної тематики. 
Свідченням цього є скрипти радіопередач «Голосу Америки», де в 
одній із передач повідомлялося про заплановані літні доповіді з 
музичними прикладами на тему «Шевченко і музика» (доповідає Ігор 
Соневицький), «Шукання самобутности в українському мистецтві 
від теми до стилю» і про «Українське монументальне мистецтво - 
візантійський стиль, барокко 1 бойчукізм» (доповідає Богдан Певний) 
з ілюстрованими прозірками, та інші. 

Варто підкреслити особливе ставлення до фестивалю його 
засновника і постійного організатора - Ігоря Соневицького, який 
заглиблювався у всї деталі його проведення. Також після 
проголошення Україною Незалежності він систематично приїжджав 
до Львова, відвідував Київ та інші міста, де серед різноманітних 
мистецьких заходів розшукував талановитих мистців 1 кращих 
запрошував брати часть у фестивалі в Гантері. Це, зокрема, 
засвідчує Богдана Фільц у своїх спогадах про подібне запрошення 
після знайомства І. Соневицького з її фортепіанними творами. І хоча 
поїздка на фестиваль не склалася, композиторка на замовлення 
написала ряд нових романсів, присвячених імені І. Соневицького, які 
були виконані у Гантері. 

Відзначимо, що серед музикантів, запрошених до участі у 
фестивалі, були провідні галицькі митці, зокрема, Олександр 
Козаренко, Мирослав Скорик, Юрій Ланюк та ін. Всі вони тепло 
згадують перебування в Гантері і високо оцінюють діяльність 1 





! Програмка 15-го сезону Центру української культури в Гантері / Фонд програм 
різноманітних концертних заходів 1940—2000-x pp// Архів Ігоря Соневицького, 
Інститут церковної музики Українського католицького університету. 
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творчий темперамент І. Соневицького, його відданість національній 
ідеї фестивалю та українській культурі. Відтак, зберіглося чимало 
листів подяки видатному земляку, зокрема, лист Стефанії Довгань 
до Ігоря та Наталі Соневицьких: «Хочу ще раз висловити вам мою 
подяку і захват за вашу приємну гостину, море незабутніх вражень, а 
найголовніше - можливість виступити для чудової аудиторії у 
чарівній місцині!» !. Згодом у листах відзначалося, що виступ у 
Гантері став перспективним для подальшого формування С. Довгань 
як артистки. Впродовж останнього часу на вечорах, конференціях, 
семінарах, присвячених 1. Соневицькому, а також в особистих 
спогадах митців, що співпрацювали з ним, завжди підкреслювалися 
високі професійні та особисті якості маестро, його ставлення до 
людей і гостинність, з якою сім'я Соневицьких завжди радо 
приймала прибулих музикантів. 

Культурно-мистецька Діяльність 1. Соневицького 
шдпорядковувалась чїткїй метї — плекати українське мистецтво, 
знайомити світ з українською культурою. Зокрема, Володимир 
Грабовський згадуючи творчу зустріч у містечку Рожнятові 
(батьківщина Наталії Палідвор-Соневицької) зазначає, що промови- 
виступи Соневицького завжди торкалися проблем майбутнього 
України. Соневицький намагався, як пише В. Грабовський: 
«Переконати всіх присутніх бойківського краю про величне 
майбутнє України і стверджував, що недостатньо проголосити 
незалежність, її потрібно невпинно й терпляче будувати» [3, 36-37]. 
Ці слова яскраво декларують основні засади життя 1 праці І. 
Соневицького, що переконливо демострує фестиваль у Гантері. 

Висновки. Музично-мистецька діяльність фестивалю у 
Гантері 1982-2004 років у період його організації Ігорем 
Соневицьким була своєрідним центром плекання та розвитку 
насамперед українського мистецтва. Фестиваль став потужним 
осередком розбудови «Маленької України», місцем гуртування 
українських емігрантів на теренах Північного континенту США, що 
не має подібного аналогу в світі. Проект став своєрідною 
платформою, на якій поряд з чисельними зразками світової класики, 
пропагувалася українська музика 1 культура загалом. Переконливим 





1 Стефанія Довгань до Ігоря Соневицького / Фонд листування Ігоря 
Соневицького // Архів Ігоря Соневицького, Інститут церковної музики 
Українського католицького університету. 
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доказом цього постають матерїали архїву 1. Соневицького, ski 
містять грунтовну інформацію щодо 

учасників, а також структури і змісту фестивалю в Гантері. 
Подальше опрацювання цих матеріалів дозволить глибше розкрити 
його значення як для розвитку української музики в еміграції, так і 
для української культури в найширшому контексті. 
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Hunter Music and Arts Festival in the Period of Igor Sonevytsky's 
Organizational Activity (1982-2004) 

The purpose of the research. The purpose of the article is to characterize 
the Hunter Music and Art Festival in terms of its content, the importance for 
the development of Ukrainian culture and the high level of organization of 
Igor Sonevitsky. The methodology of the research combines the use of 
analytical and comparative methods of work, which allowed to reveal the 
originality of the project, its high professional level and the involvement of 
well-known Ukrainian artists. The scientific novelty of the article is to 
identify the peculiarities of the festival in terms of analyzing the content of 
concert events, participation of bright personalities, ensuring a high 
performing level and various artistic practices in the context of belonging to 
Ukrainian culture. The research was conducted on the basis of a scrupulous 
analysis of the materials of I. Sonevitsky's archive: festival programs, 
seasonal booklets, concert brochures, Voice of America radio scripts, 
epistolary, and a digitized video of the 1997 concert, which provided 
convincing evidence of the importance of researching a cultural and artistic 
project, the professionalism of its participants, the originality of the national 
position aimed at promoting the Ukrainian heritage and the elevation of 
cultural life for both the Ukrainian diaspora and the local people. 
Conclusions. Igor Sonevitsky's organization of the Hunther Music and Arts 
Festival promoted the active promotion of Ukrainian culture on the territory 
of the North American continent. Programs of the concert repertoire featured 
Ukrainian works, and young Ukrainian composers and performers had the 
opportunity to collaborate with well-known foreign artists. In addition to the 
Ukrainian diaspora, the diverse ethnic composition of the local population 
was also given the opportunity to learn about the identity of Ukrainian 
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culture, its ethnic customs and peculiarities. In this way, thanks to Igor 
Sonevitsky's perfect organizational skills, there was an active integration of 
national art into a wide expanse of world culture. 

Keywords: archival materials, Hunter, Igor Sonevitsky, concert programs, 
music and art festival, Ukrainian diaspora. 
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Вокально-інструментальний ансамбль «Арніка» — новатор 
української популярної музики 1970-х років 

Популярна музика з різних причин досі не одержала | належного 
висвітлення ma об'єктивної оцінки 6 сучасному українському 
музикознавсті. Популярну музику часто трактують як частину 
музичного життя, що має право на існування, але не вважається 
частиною професійної традиції. Однак якщо заглибитися у витоки 
жанру, то можна зауважити, що сучасна масова культура -- 
результат закономірного розвитку професійної музичної культури, що 
забезпечує потреби культурного дозвілля широких суспільних груп. 
Популярна музика також не обов'язково має бути низьковартісною, 
непрофесійною. Яскравим прикладом новаторського та професійного 
підходу до створення популярної музики є діяльність вокально- 
інструментального ансамблю "Арніка" (Львів, 1970 -ті роки), який 
здійснив вплив на розвиток естрадної музики майбутніх поколінь. 
Засновниками новоствореного ВГА стали В. Васільєв та Л. Зіммер). 
Першим музичним керівником ВІА "Арніка" був О. Дутко. Його 
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наступником став В. Кїт, згодом — композитор, eimapucm i cnieak 
В.Морозов з "QuoVadis". Виконавський склад впродовж існування BIA 
не був стабільним. Пік популярності припадає na середину 1970-mux. 
Репертуар колективу відзначається різноманітністю, в ньому мають 
місце як авторські, так і народні пісні ліричного, лірико-патріотичного 
та жартівливого змісту, в ньому відбувається поєднання національної 
культури з актуальними світовими тенденціями розвитку естрадного 
музичного мистецтва. Творчий доробок ВІА "Арніка" - яскравий 
приклад сучасної популярної музики 60-70 -тих років минулого 
століття. Своєю діяльністю музиканти не тільки створили якісний 
музичний контент, що відповідав найновішим естетичним віянням того 
часу, а й стали виразниками ідеї національного 
конкурентоспроможного | мистецтва. | Їхні | шлягери | позначені 
досконалою гармонією змістовного поетичного тексту та 
максимально доречних засобів музичного втілення цього змісту. 

Ключові слова: популярна музика, ВІА "Арніка", Віктор 
Морозов, репертуар, вплив. 


Постановка проблеми. В процесі становлення національної 
самосвідомості культура, особливо не матеріальна, залишається чи не 
найважливішим чинником. Важливо, щоб вона не просто 
віддзеркалювала особливості світогляду того чи іншого етносу, а 
відповідала на виклики часу та задовольняла мистецькі запити всіх 
соціальних груп. 60-80 рр. минулого століття у загальносвітовому зрізі — 
це період стрімкого розвитку та утвердження позицій популярної 
музики. Широке застосування електроінструментів осучаснило звичну 
темброву палітру; емоційна та невимушена неакадемічна манера співу; 
максимальна однозначність образного змісту тексту; використання 
величезних залів та залучення ресурсів теле та радіо трансляцій 
забезпечили популярній музиці якнайширшу аудиторію. I якщо в 
країнах Європи та Америки до 1970-тих рр. популярна музика досягла 
найвищої точки свого розвитку, то в Західній Україні (як частині 
Радянського Союзу) - перебувала на стадії становлення. 

Популярна музика, як мистецьке явище, досі не отримала 
однозначної оцінки як в середовищі музикантів-професіоналів, так і в 
колі музикознавців. Періодична зміна естетичних орієнтирів; часто 
“слше” намагання передбачити запити слухачів, навмисне спрощення 
аж до примівітизації (1 як наслідок - сумнівна мистецька вартість); 
ставка на кількість, а не якість виконання – не безпідставно стала 
підгрунтям для академічних музикантів позиціонувати популярну 
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музику як "низьку" культуру He варту надмірної уваги. Однак чи 
доцільно екстраполювати оцінку діяльності окремих поп-виконавців на 
весь період розвитку жанру? Дати об'єктивну оцінку будь-якому 
мистецькому явищу можна тільки після комплексного вивчення, що 1 
зумовлює актуальність даного дослідження. В останні десятиліття 
спостерігається зацікавлення неакадемічною музикою радянського 
періоду історії України. Однією з недосліджених сторінок залишається 
діяльність вокально-інструментального ансамблю "Арніка", що здобув 
всесоюзне визнання в середині 1970-тих років і безперечно здійснив 
вплив на розвиток популярної музики Західної України. Необхідність 
подібної розвідки зумовлює відсутність повного огляду історії 
колективу, аналізу його репертуару та спроб визначити місце та 
значення творчості вокально-інструментального ансамблю в популярній 
музиці Західної України. 

Виклад основного матеріалу. Наприкінці ХІХ ст. поруч з 
академічною музикою все більшої самостійності та значення 
набувають ті форми і жанри музикування, що мають прикладний 
характер і охоплюють широке коло слухачів і виконавців. Поступово 
розважальна музика перестала бути надбанням аматорських 
виконавців і стала частиною професійної культури. Професійне 
естрадне мистецтво отримало новий розвиток у вар'єте, кабаре, 
мюзик-холах, театрах малих форм. До 1939 р. лише у Львові осередками 
професійної естрадної музики були театри вар'єте “Цвіркун”, “Богема”, 
“Багателя” при “Саѕіпо de Paris" та українського театру iM. M. 
Тобілевича; польські та українські казино “Шляхетське”, “Урядниче”, 
готель “Брістоль”, єврейський театр “Семафор” при “Казино 
Ізраелітському”, казино  "Русинське", “Офіцерське”, “Чеська 
бесіда", Академічна читальня", “Фотопластикон”, “Colosseum” та 
інші [8]. З огляду на те що сценічні образи передбачались для показу 
широкій публіці, вони мали чітко виражений характер, але не містили 
якоїсь складної змістової складової. Музичне оформлення цих вистав 
сформоване під впливом австрійської оперети наповнюється такими 
жанрами як: пісні (знані чи написані для конкретної програми), 
переклади на вокальні форми інструментальних композицій з 
відповідними до їх образності українськими літературними текстами 
(наприклад, вальси Йоганна Штрауса), італійські арії, пісні Ф. 
Шуберта, номери з популярних опер (переважно мовою оригіналу), 
фольклорні обробки, пісні на сл. Т. Шевченка та С. Руданського, 
пісні січових стрільців (Р. Купчинського, Б. і Л. Лепких, М. 
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Гайворонського). Вектор орієнтації на західну культуру чітко 
прослідковується на прикладі жанру пісні. Так в музичний побут 
Східної Галичини проникають популярні танго, румби, 
фокстроти,слов-фокси з перекладом тексту на українську мову 
(Ірвіна Берліна, Кірхштейна, Ц.Кюї, В. Карлоса, Скотто та ін.). Вдало 
поєднують західні тенденції та типово українські риси у своїх творах 
Б.Веселовський, С.Гумінілович, Я.Барнич, Л.Яблонський, А.Кос- 
Анатольський, Є.Козак, О.Курочко, Б.Кудрик, В.Балтарович 
(відомий також під псевдо Стон, Штон), В. Грудин, А. Рудницький. 
В 1930 рр. естрадна пісня відокремлюється від вистав 1 починає жити 
самостійним життям. Українським композиторам та виконавцям 
вдалося послабити позиції польських естрадних виконавців на 
сценах Львова. Підвищенню рейтингу української естради сприяло 
Львівське радіо. Чоловічий квартет “Рєвелєрси Євгена”, Джаз капела 
Л.Яблонського, жіночий квартет “Богема” під керівництвом А.Кос- 
Анатольського користувалися неабиякою популярністю серед 
львівської публіки. Оскільки завданням естрадної музики було 
створення атмосфери психологічного відпочинку для широкої 
аудиторії, її почали називати “легким жанром” [1]. Ця назва є 
синхронною до терміну “рор song" (популярна пісня), що прозвучав 
ще в 1926 році в Великій Британії. 

Стосовно головних ознак популярної музики, які вирізняють її 
серед інших видів мистецтва, більшість учених погодились, що 
загалом цей феномен властивий для індустріального та 
постіндустріального суспільства [6, с.46]. Відповідно музика 
створюється 1 поширюється на ринкових засадах 1 однією з умов 
успіху є вміння грамотно продавати своє мистецтво. Той факт, 
що естрадна музика не передбачає активного відтворення, радше 
прослуховування готового запису (а не власне музикування, як в 
попередні епохи), визначив основний спосіб поширення 
популярної музики — аудіозаписи. 

Друга відмінна риса полягає в тому, що популярна музика 
завжди є персоніфікованою, не залежно від того, створюється вона 
професіоналами чи аматорами, авторство, переважно, відоме 
широкому загалу. Крім того, при створенні популярної музики 
автор є вільним у виборі стилю та композиторської техніки. 

Найголовнішою ознакою популярної музики є тенденція до 
шлягеризації. Процес створення пісень передбачає посилення тих 
позицій механізму психології сприйняття, за якої певне поєднання 
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відомих ритмо-інтонаційних мотивів забезпечує пісенному твору 
високий ступінь атрактивності. Не менш важливу роль у спрощенні 
процесу сприйняття відіграє передбачувана проста форма: заспів- 
приспів (АВ) чи заспів з короткими інструментальними переграми. 
Основним інструментом в поп музиці є вокал, в той час як супровід 
відіграє другорядну, хоч і важливу, роль. У світовій практиці 
закріпилися назва група (band), а соціалістичному просторі - 
музичний колектив. 

В 60-80-ri роки XX ст. термін "музичний колектив" змінює 
“вокально-інструментальний ансамбль" (або скорочено “ВТА”). BIA 
як явище з'явилось внаслідок захоплення молоддю популярними 
західними колективами і напрямками музики. Ці музичні гурти 
покликані стати українськими аналогами західних рок-, поп-груп. 
Оскільки офіційно вважалося, що рок-музика "продукт розкладу 
західної культури", то для таких колективів було знайдено назву 
"вокально-інструментальний ансамбль”, або скорочено ВГА. 
Офіційний статус BIA в Радянському Союзі мали професійні та 
самодіяльні рок-, поп- та навіть фолк-гурти, учасники яких мали 
спільні ідейні погляди та єдину концепцію творчості. Натомість поп- 
гурти ще інколи називали "естрадними ансамблями". Важливо, що 
попри сильне втручання в репертуарну політику 1 цензурний 
контроль ВІА, аматорські та професійні, поєднавши нові стилі з 
українським словом та мелосом створили якісно новий культурний 
продукт, що сприяло популяризації i поширенню сучасних 
оригінальних україномовних композицій та чи аранжувань народних 
пісень. 

Одним з таких колективів, що здійснив якісний прорив в 
українській поп-музиці Львова є BIA “Арніка”,що постав на початку 
1972 року в результаті об'єднання двох ВІА — “Евріка” (музичний 
керівник - джазовий музикант Юрій Варум) 1 "Медікус" (музичний 
керівник - джазовий трубач Володимир Кіт) при Львівському 
аптекоуправлінні за підтримки його очільниці Віри Миколаївни 
Васільєвої. ВІА “Арніка” Лауреат Всесоюзного телевізійного 
конкурсу “Алло, ми шукаємо таланти” (Москва, 1972 рік), лауреат 
республіканського фестивалю пісні (м. Хмельницький, 1979 рік), 
дипломант Державного комітету Ради Міністрів УРСР з телебачення 
та радіомовлення. 

Засновниками новоствореного ВІА стали Володимир 
Васільєв (художній керівник 1 незмінний продюсер) та Леонід 
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Зіммер (звукорежисер). Першим музичним керівником BIA “Арніка” 
був Орест Дутко. Його наступником став Володимир Кіт (1972-1975 
рр.), згодом - композитор, гітарист і співак В.Морозов з “QuoVadis” 
( 2 - 1979). Отже, до складу ВІА "Арніки" визнані прогресивні 
музиканти. Так, ансамбль “Медікус” на той час уже був відомим в 
Україні та СРСР джаз-колективом: в 1966-67 роках брав участь у 
відомих Талліннських джаз-фестивалях, а “Опо Vadis" В.Морозова 
відзначився тим, що зробив перше хард-рокове аранжування пісні 
"Червона рута". 

Про історію створення та походження назви знаємо з уст 
колишніх учасників ВІА. У інтерв'ю для радіо "Промінь" Віктор 
Морозов зазначає: “[...] в 1971 році на фестивалі “Львівська весна” у 
фінальному двобої зійшлись 2-1 біг-бітові групи: “Евріка”, яка 
представляла аптеко управління львівське i “Quo Vadis”, який 
представляв Фізико-механічний Інститут (тоді кожна така 
аматорська група була до якогось закладу приписана). “Опо Vadis" 
переміг, а "Евріці" не поталанило, хоч там були сильні музиканти. 
Музичним керівником був Юрій Варум. Представники аптеко 
управління вирішили пере форматувати “Евріку” i запросили мене i 
ще кількох музикантів 3 “Quo Vadis” [...]. Назву "Арніка" 
запропонував Володимир Зіниха по дорозі до Чернівців ...”.[...]. В 
Чернівцях проводився зональний відбірковий тур передачі — “Алло, 
ми шукаємо таланти", на якому учасники BIA виступили 3 
українською народною піснею "Чорна рілля ізорана" та авторською 
композицією "Кличу тебе" (В.Морозов, В.Канаєв). Хоч музиканти 
здобули перемогу в Москві, пісню "Чорна рілля ізорана" назвали 
"бандерівською". Якби не  втрутилася голова | Львівського 
аптекоуправління та ініціаторка створення ансамблю В.Васільєва 
історія ВІА обірвалася б, адже хотіли не просто заборонити пісню, а 
розпустити колектив. 

Виконавський склад впродовж існування ВІА (1971-1981 рр.) 
не був стабільним. В першому складі "Арніки", крім В.Морозова, 
грали ще три екс-учасники "Медікуса": Іван Господарець (барабани), 
Мирослав Цюпак (гітара), Шор Гунько (бас-гітара). а також 
Володимир Копоть (труба), Богдан Заяць (тромбон), Орест Дутко 
(клавішні, саксофон), Ольга Щербакова (вокал), Володимир Летунов 
(вокал). В такому складі група записала платівку у Всесоюзній студії 
грамзапису “Мелодія”, куди серед інших ввійшла відстояна 
В.Васильєвою скандальна “Чорна рілля ізорана”. Через рік, в 1973, 
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"Арніка" записала пісні для своєї другої сольної платівки "Срібні 
кораблі", куди увійшли обробки народних пісень, поп-шлягери і арт- 
джаз-рокова сюїта "Весна" - перша (!) композиція в цьому стилі в 
СРСР [9]. 

Згодом до ансамблю приєдналися: Валерія Буслаєва, 
Мирослава Ворко, Валерія Врадій (Сестричка Віка), Володимир 
Летунов (вокал), Валентин Нестеренко (гітара), Віктор Арсеньєв 
(тромбон), Валерій Галиця (клавішні). У цьому складі “Арніка” 
успішно гастролювала Україною, Росією, Польщею. 

Пік популярності припадає на середину 1970-тих. До цього 
часу належать ще дві платівки “Арніка.Сонячний дош”, “В Самборі”, 
куди ввійшли такі шлягери як: “Чорні очка як терен”, “Марія”, “В 
Самборі”. Музикантам вдалося налагодити творчі контакти з В. 
Івасюком та вірменським композитором-аматором Олексієм 
Екімяном, який для них написав шлягери “Сонячний дош”, 
“Вишнева сопілка”, “Катерина”, “Довга дорога”. Репертуар “Арніки” 
в різний час наповнювали Б.Янівский, Р.Хабаль. Тексти створювали 
відомі львівські поети-пісенники Б.Стельмах, Я.Виджак, киянин 
Ю.Рибчинський. Особливо дружні стосунки, ще з 1972 року, 
склалися y “Арніки” з ансамблем “Смерічка”, Н.Яремчуком, 
звукорежисером В.Стріховічем. 

У 1976 році померла меценат ансамблю В.Васильєва. Не 
маючи її важливої підтримки, ансамбль в цьому складі припинив 
свою діяльність. Віктор Морозов, Іван Попович та Володимир 
Копоть створили BIA "Ровесник", що через рік став новою “Ватрою”, 
Володимир Кіт — BIA "Маки", О.Дутко очолив івано-франківський 
філармонійний ВІА "Беркут". 

Через деякий час В.Васильєв та Л.Зіммер поновлюють склад 
ансамблю, і запрошують до співпраці таких відомих музикантів як: 
Олександр Левінсон (музичний керівник до 1981 р., соло-гітара), Ігор 
Порецький (клавішні), Михайло Попович (труба), Юрій Закаль (бас- 
гітара), Ігор Трух (саксофон), Володимир Назаров (ударні), вокалісти 
Юрій Матійчин , Оксана Яремко, Орест Жукевич , Світлана Соляник, 
а згодом - Роман Лозинський (скрипка), Зеновій Левковський 
(клавішні) та Михайло Лундін (ударні). У цьому складі ансамбль 
продовжував творчу діяльність до 1981 року і приймав участь у 
Всесоюзному фестивалі пісні "Кримські зорі" в м. Ялті, записав на 
фірмі "Мелодия" (в 1981 р.) ще одну платівку-міньйон. 

Після розпаду ВІА учасники ансамблю не припинили творчої 
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кар'єри . IO.BapyM став відомим композитором i продюсером доньки 
Анжеліки Варум, певний час співпрацював з В.Леонтьевим; 
В.Морозов -- відомий композитор, співак і перекладач; В.Кіт — 
лауреат багатьох міжнародних джазових конкурсів і фестивалів, в 
1992 р. зібрав перший склад i відновив ансамбль “Медкус”; 
В.Врадій -- лауреат фестивалю "Червона рута" 1992 року, володар 
титулу “Міс Рок-Європа"; О.Щербакова — лауреат багатьох 
конкурсів артистів естради, заслужена артистка України; Л.Зіммер 
заснував фірму з виробництва Hi-Fi апаратури “Rank-Concert” (ФРН). 
ВІА знайшов своє продовження в новій джаз-роковою формації 
"Лабіринт". 

Репертуар колективу відзначається різноманітністю, в ньому 
мають місце як авторські, так і народні пісні ліричного, лірико- 
патріотичного та жартівливого змісту, в ньому відбувається 
поєднання національної культури з актуальними світовими 
тенденціями розвитку естрадного музичного мистецтва. ВІА 
“Арніка” вдало використовує поєднання звучання народних 
інструментів — сопілка, скрипка з ритм секцією та брасовою групою. 
Постійно експериментували з тембрами та стилем, що оновлювало 
звучання колективу. До прикладу, наслідуючи закордонні рок групи, 
зокрема “Назарет”, знімають передній пластик з бас бочки, щоб 
поміняти звук. Вміло застосовують зміну виконавського складу, 
поєднуючи сольне виконання зі складним багатоголоссям. Часто в 
одній пісні можуть поєднуватися різні стилі твору та змінювати роль 
інструментів в аранжуванні (пісня “Ой на горі, під вербою”). Також 
на стиль звучання в цілому, і зокрема духової секції, здійснили вплив 
Rolling Stones, Chicago i Блат CaenTipc - з цією музикою можна було 
познайомитися на хвилях радіо Люксембург, про що згадує Іван 
Господарець. Найкраще імпровізаційні вставки в дусі Chicago 
вдавалися О.Дутко. Непересічним явищем було чи не кожне 
аранжування народної пісні. Сміливі мікси етнічних мотивів та 
світових тенденції, деякі втручання в мелодичну лінію, накладання 
різних жанрових ознак — через це аранжування сприймалися радше 
як оригінальні твори, а не просто обробки. Це доводило, що народна 
пісня не втратила своєї актуальності і все ще може відповідати на 
соціально-естетичні виклики. 

Оскільки об'єм статті обмежений, ми подамо аналіз 
декількох композицій. Шлягер “Катерино” став результатом 
співпраці ВІА з О.Екімяном в 1975 р. Поетичний текст написала 
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дружина В.Морозова Катерина. 

Починають композицію ударні — класичні квадратні збивки 
в стилі поп-рок', після яких вступає весь інструментальний склад за 
винятком духових інструментів: 





x x x x x 


=. Е 


Важливо також зауважити, що y вступі використано вокаліз. 
Композиція твору наступна: вступ -- перший заспів -- приспів — 
другий заспів -- приспів -- програш та соло -- приспів — 
доповнення. Пісня написана в до мінорі. 

Щоб уникнути одноманітності в другому приспіві до 
загального звучання долучаються мідні духові. Партія складається то 
з коротких вигуків, то з витриманих нот. Ці короткі мелодичні 
поспівки доповнюють вокальну партію своєрідним діалогом. Отже, 
музиканти використали подібний прийом і в вокальній лінії, і В 
супроводі. Гармонічне оформлення доволі просте. Заспів - 
квадратний модулюючий період повторної будови: 


То було незвичне літо, на медах і дикім цвіті: Cm — Fm 
На траві, росою вмитій, настоялося В - Es 
Серед зашарілих вишень до мене дівчина вийшла: Cm — Fm 
У вінку з п'янкої м'яти суджена моя: В - - Е5 
Перехід в тональність третього ступеня увиразнює домінант 
септакорд до основної тональності на початку приспіву: 
Катерино, чуєш, кличу, Катерино — G7 - Cm — C2 
Вийди знову на дорогу, Катерино — G7 — Cm — C2 
B зелен-саді я чекаю, дівчино моя — As — B — Es 
Катерино, білий спогад, Катерино - G7 - Cm — C2 
Щирий усміх, ясний погляд, Катерино - G7 — Cm — C2 
У промінні ясноплиннім бачу я тебе - As — B — Es 
У промінні ясноплиннім, у промінні ясноплиннім — Fm — 
B — Es - As 


pop-rock - пісні характеризуються простою структурою, мелодіями що 
запам'ятовуються , повторенням музичних фраз (від рор), але використанням в 
якості основних інструментів електрогітар, ударних, іноді духових. Також у 
піснях даного стилю мелодія несе в собі енергійний характер 
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Бачу я тебе - G7 — Cm 

Попри невибагливе гармонічне оформлення немає відчуття 
одноманітності. Здається, що форма пісні цілком передбачувана, 
проте автор не виправдовує очікування слухачів вносячи зміни 
різного типу. На початку другої заспіву - введено мідні духові, після 
другого присшву додано інструментальний програш де на 
гармонічну сітку заспіву накладається соло гітари та солістки, що 
імітує звучання музичного інструменту. Завершеності композиції 
надає доповнення, яке точно повторює вступ. 

До цього ж періоду належить авторське прочитання 
жартівливої лемківської пісні "Як я спала на сені", 1974 р. 

Вступом до композиції служить соло гітари у стилі Pop, funk. 
Мотив в тональності фа мінор повторюється 4 рази ( на гармонії — 
Fm - B): 


Основою супроводу є соло мідних, решта учасникїв 


671. ripen, 


ансамблю творять ритмічно-гармонічне тло. Партія мідних впродовж 
всієї пісні дуже важлива. Яскрава мелодична лінія міді компенсує 
просту мелодію та гармонічний план. 

















Як я спала на сені, на сені: Ет — B — Fm - Es 

Як я спала на сені, на сені: As — Es - As 

Прийшов до мя шаленець: Аз — Е$ 

Прийшов до мя шаленець: Fm - Bm, 

Прийшов до мя шаленець, шаленець: Fm — В — Fm 


Композиція дуже подібна до пісні "Катерина": вступ -- 
перший куплет — соло — програш — другий куплет — програш — 
третій куплет — мале доповнення. 

Також розглянемо пісню, що увійшла до останнього альбому 
1981 р."В Самборі" (музика: Роман Хабаль, вірші: Роман Кудлик). 
Особливістю є те, що вона написана в популярному стилі диско. 
Пісні цього напрямку характеризуються високим, часто 
реверберованим вокалом, рівномірним чітким ритмом, визначеним 
четвертними нотами в партії бас-барабану, 8-мі або 16-ті тривалості 
y хай-хетів, причому на слабку долю (offbeat) грає відкритий хет та 
синкопованою електронною басовою лінією. На відміну від року, де 
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переважають гітари, y звучанні диско переважають клавішні, струнні 
та та електронні музичні інструменти (що відчувається у даній пісні), 
які створюють соковитий акомпанемент. Темп— від 80 до 140 ударів 
на хвилину. Як сольні інструменти використовуються переважно 
оркестрові інструменти. У пісні "В Самборі" в програшах солює 
гітара, клавіші а також мідні духові інтрументи. 

Форма, як і в попередніх двох прикладах куплетна. Пісня 
починається зі вступу ударних: 


МЕНЕЕ 


Цей “мотив” повторюеться 8 pasiB на початку 1 так само 
наприкінці пісні як фон для вокальної партії. 

Тональність — соль мінор, але цікавим є те, що приспів 
починається 3 Bb (акорду в тональності Ш-го ступеня). Гармонія y 
заспівах є нескладною — чергування Gm - Dm. Зміни є тільки на 
словах: 

"Гей, бо жаль, бо жаль" — Cm (замість Gm) — Dm (у 

другому заспіві на словах "Прошу вас, гей, прошу вас"); 

“Його слід, гей, його слід" — Cm — Dm — Gm — Е (y 

другому заспіві на словах "Ви скажіть, гей, ви скажіть"). 





У приспіві гармонія змінюється: 


В Самборі, в Самборі, в Самборі — Bb — Cm 

В Самборі - дівчата чарівні! — F — Bb — F 

B Самборі, в Самборі, в Самборі — Bb — Cm 

Солові'ї співають на зорі! — Е — Bb 

B доробку BIA "Арніка" є також тривалі за звучанням так 
звані парт-сюїти, з яскравою імпровізацією ударних інструментів 
перед вступом решти ансамблю, що було модно на той час. Також, 
як у джазових стандартах парт-сюїти містили імпровізаційні сольні 
епізоди. Наприклад, композиція "Весна", про яку згадували вище, 
вважається першою  арт-роковою сюїтою, що була написана 1 
записана в Рядянському Союзі. В оригіналі вона звучить дев'ять 
хвилин. 

Висновки. Творчий доробок BIA “Арніка” - яскравий 
приклад сучасної популярної музики 60-70 -тих років минулого 
століття. Своєю діяльністю музиканти не тільки створили якісний 
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музичний контент, що відповідав найновішим естетичним віянням 
того часу, а й стали виразниками ідеї національного 
конкурентоспроможного мистецтва. Їхні шлягери позначені 
досконалою гармонією змістовного поетичного тексту та 
максимально доречних засобів музичного втілення цього змісту. 
Кожна з пісень попри використання певної типової композиційної 
структури вирізняється оригінальним інструментальним втіленням. 
Для популярної музики притаманною є еклектичність стилів та 
жанрів, що дуже часто призводить до втрати творчої 
індивідуальності. Однак, це абсолютно не доречно, коли йдеться про 
такий професійний ВІА. Автори репертуару “Арніки” 
продемонстрували добрий музичний смак та композиторську техніку. 
Репертуар ВІА був прикладом прогресивності та став гідним 
продовження векторів розвитку розважальної “легкої музики”, які 
визначилися ще на початку ХХ століття на зорі формування жанру: 
синтезу європейських тенденцій та питомо українських традицій. 
Йдеться не лише про формальне використання україномовних 
текстів, а про глибоке 1 послідовне проникнення питомо українських 
мелодичних зворотів, ладових особливостей (як наприклад 
використання гуцульського ладу в пісні “Катерино”) тощо. ВІА 
“Арніка” приносить в звуковий простір української популярної 
музики поп-рок,джаз-рок, диско випередивши їх появу в масовій 
культурі радянського простору. На творчості цього ансамблю 
виховувались цілі покоління слухачів та музикантів. Зокрема, лідер 
гурту "Плач Єремії" Тарас Чубай відзначає, що “Арніка” сформувала 
його естетичні погляди. Історія створення та творча доля колективу 1 
його учасників потребує додаткового уточнення певних 
суперечливих фактів, а творчий доробок — детального музикознавчо- 
виконавського аналізу. Тільки після цього зможемо вписати 
діяльність ВІА “Арніка” в загальну панораму естрадної традиції 
Львова та Східної Галичини. 
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Vocal and instrumental ensemble "Агпіса" is ап innovator of Ukrainian 
popular music of the 1970s 

Popular music for various reasons has not yet received proper 
coverage and objective evaluation in modern Ukrainian musicology. Popular 
music is often interpreted as a part of musical life that has the right to exist, 
but is not considered as a part of the professional tradition. However, if we 
delve into the origins of the genre, we can see that modern mass culture is the 
result of the natural development of professional music culture, which 
provides the needs of cultural leisure of broad social groups. Popular music 
also does not have to be low-cost, unprofessional. A striking example of an 
innovative and professional approach to the creation of popular music is the 
activity of the vocal-instrumental ensemble "Arnica" (Lviv, 1970s), which 
influenced the development of pop music of future generations. The founders 
of the newly created VIA were V. Vasiliev and L. Zimmer. O. Dutko was the 
first music director of VIA Arnica. His successor was V. Kit, later - composer, 
guitarist and singer V. Morozov from "QuoVadis". The executive staff during 
the existence of VIA was not stable. The peak of popularity dates back to the 
mid-1970s. The group's repertoire is diverse, it includes both author's and 
folk songs of lyrical, lyrical-patriotic and humorous content, it combines 
national culture with current world trends in the development of pop music. 
The creative work of VIA Arnica is a vivid example of modern popular music 
of the 60s and 70s of the last century. Through their activities, the musicians 
not only created high-quality music content that corresponded to the latest 
aesthetic trends of the time, but also became the expression of the idea of 
national competitive art. Their hits are marked by the perfect harmony of 
meaningful poetic text and the most appropriate means of musical 
embodiment of this content. 

Key words: popular music, VIA “Arnica” Victor Morozov, 
repertoire, influence. 


Jlireparypa 
1. Брюховецька JI. Пісні заблукалого перехожого. Дзеркало тижня. 2002. 
№ 30 (405). 10 - 16 серпня. 
2. Голинський М. Спогади. Київ: Молодь. 1993. 368 с. 
3. Житкевич А. Настав час згадати. New Pathway Ukrainian Weekly 
Newspaper. 2009. Ne 16. April, 22. 
4. Конончук B. Богдан Весоловський ra його світ танкової музики. Наукові 
збірки ЛДМА ім. М. Лисенка. Львів, 2004. Вип. 9: Музикознавчі студії. С. 20- 
30. 
5. Медведик П. Діячі української музичної культури: Матеріали до 
біобібліографічного словника. Балтарович Володимир. Записки НТШ. Львів, 
1993. T. CCXXVI: Праці музикознавчої комісії. C. 375—376. 


139 


Музикознавчий унїверсум. 2019. Випуск 45 


6. Мозговий М.П. Українська естрадна пісня 60-80-x років XX століття 
Наукові записки Рівненського державного гуманітарного унтіверситету. 
Рівне: РДГУ, 2005. Вип. 10: Українська культура: минуле, сучасне, шляхи 
розвитку. С. 45-49. 
7. Мушинка М. Маловідомий український композитор Володимир Стон- 
Балтарович. Записки НТШ. Львів,1996. T. ССХХХП: Праці музикознавчої 
комісії. С. 373-387. 
8. Нога О. Хроніки міста театрів. Театральне життя Львова впродовж 1900- 
1920 років. Львів: НВФ "Українські технології", 2007. 720 с. 
9. Симоненко В. Українська енциклопедія джазу. Київ, 2004. 237 с. 
10. Сморчкова М.В. Генеза та етапи становлення вокально-естрадного 
виконавства. Актуальні питання культурології: Альманах наукового 
товариства "Афіна" кафедри культурології та музеєзнавства. Рівне, 2012. 
Випуск 12. 
11. Українські авдиції у львівському радіо. Хроніка і рецензії. Українська 
музика. Львів, 1938. Ч.4. С. 73. 
12. Jeziński М. Muzyka popularna jako wehikuł ideologiczny. Wydawn. 
Naukowe Uniwersytetu Mikołaja Kopernika, 2011. 402 s. 
13. Doggett P., Shock E. From the Gramophone to the iPhone—125 Years of Pop 
Music, London: Bodley Head, 2015, 720 p. 
14. Napier-Bell S. Ta-Ra-Ra-Boom-De-Ay: The Dodgy Business of Popular 
Music, London: Unbound, 2015, 400 p. 

References 
1. Bruhovetska, L. (2002). Pisni zablukalogo peregozhogo. Dzerkalo tyzhnya. 
Ne 30 (405). 10-16 serpnya. 
2. Golyns’kyi, M. (1993). Kyiv: Molod’. 358 s. 
3. Zhytkevych, A. (2009). Nastav chas zgadaty. New Pathway Ukrainian Weekly 
Newspaper. Ne 16. April, 22. 
4. Kononchuk, V. (2004). Bohdan Vesolovskyi ta jogo svit tankovoi muzyky. 
Naukovi zbirky LDMA im. M. Lysenka. Lviv. Vyp. 9: Muzykoznavchi studii. S. 
20-30. 
5. Medvedyk, P. (1993). Diyachi ukrainskoi muzychnoi kultury: Materialy do 
bibliografichnogo slovnyka. Baltarovych Volodymyr. Zapysky NTSH. Lviv. T. 
CCXXVI: Pratsi muzykoznavchoi komisii. S. 375-376. 
6. Mozgovyi, M. (2005). Ukrainska estradna pisnya 60-80-h rokiv XX stolittya. 
Naukovi zapysky Rivnensogo humanitarnogo universytetu. Rivne: RDGU. Vyp. 
10: Ukrainska kultura: mynule, suchasne, shlyahy rozvytku. S. 45-49. 
7. Mushynka, M. (1996). Malovidomyi ukrainskyi kompozytor Volodymyr Ston- 
Baltarovych. Zapysky NTSH. Lviv. T. CCXXXII: Pratsi muzykoznavchoi komisii. 
S. 373-387. 
8. Noga, O. (2004). Hroniky mista teatriv. Teatralne zhyttya Lvova vprodovzh 
1900-1920 rokiv. Lviv: NVF “Ukrainski tehnologii”. 720 s. 
9. Symonenko, V. (2004). Ukrainska entsyklopediya dzhazu. Kyiv. 237 s. 


140 


Музикознавчий унїверсум. 2019. Випуск 45 


10. Smorchkova, M. (2012). Geneza na etapy stanovlennya vokalno-estradnogo 
vykonavstva. Aktualni pytannya kulturologii: Almanah naukovogo tovarystva 
“Afina” kafedry kulturologii ta muzeeznavstva. Rivne. Vypusk 12. 

11. Ukrainski avdutsii п lvivskomu radio. Hronika I retzenzii. (1938). Ukrainska 
muzyka. Lviv. Ch. 4. S. 73. 

12. Jezinski, M. (2011). Muzyka popularna jako wehikut ideologiczny. Wydawn. 
Naukowe Uniwersytetu Mikolaja Kopernika. 402 s. 

13. Doggett P., Shock E. (2015). From the Gramophone to the iPhone—125 
Years of Pop Music, London: Bodley Head. 720 p. 

14. Napier-Bell, S. (2015). Ta-Ra-Ra-Boom-De-Ay: The Dodgy Business of 
Popular Music, London: Unbound. 400 p. 


Стаття поступила до редакції 29.09.2019, прийнята до друку 29.10.2019. 





УДК 78.29; 78.21 
DOI: http://doi.org/10.33398/2310-0583.2019.45.141.151 
Микола Хшановський 
РЕФОРМА ФРАНКО КЕЛЬНСЬКОГО ЯК ОСНОВА 
РИТМЇЧНОЇ НОТАЦЇЇ 


Хшановський Микола 1горович - аспірант, Львівська національна 
музична академія імені M. В. Лисенка, Львів (Україна). E-mail: 
mkhshanovsky @ gmail.com 

ORCID 0000-0002-4980-1293 


Реформа Франко Кельнського як основа ритмічної нотації 

У статті здійснюється опис етапів розвитку ритмічної нотації, 
характеризується суть реформи Франко Кельнського. Виявлено ii 
значення для формування нотації Ars Nova. Методологія дослідження 
заснована на поєднанні загально-історичного та теоретичного методів. 
Реформу нотації Франко можна підсумувати за такими основними 
пунктами. По-перше, у рамках вже існуючої і досить тривалої традиції 
мензуральної музики, що почалася умовно з Йогана де Гарландія (в 
теорії, на практиці ж - ще раніше), трактат Франко мав уніфікуюче 1 
систематизуюче значення. Також у ньому автор блискуче підсумував 
напрацювання цілої епохи в історії західної ритмічної нотації. Якщо 
вважати передфранконську нотацію потенційно мензуральною (а такою 
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вона 1 €), то Франко наділяє її класичною формою, що буде актуальною 
ще два наступні століття. По-друге, Франко в своїй реформі фіксує 
перехід від модальної нотації (ще не цілком стабільної в плані 
однозначності прочитання) до власне мензуральної (цілком стабільної в 
цьому відношенні). І, нарешті, в більш широкому сенсі франконська 
мензуральна система може вважатися повністю емансипованою 
системою музичного ритму, не пов'язаного ні з ритмом вірша, ні з 
ритмом прози, ні з апріорними ритмічними формулами, що складали в 
значній мірі зміст модальної ритміки. В цьому відношенні мензуральна 
система являє собою подальший крок у відокремленні музики від слова, 
від вірша, від граматики. Розпад 1 взаємопроникнення модусів привели 
до ідеї тридольної метричної одиниці, абстрагованості від модусів, до 
ідеї досконалості (perfectio). Зв'язок із модусами залишався, так як 
перфекція була тридольною, але це була вже теоретична абстракція, 
практично рівнозначна сучасному поняттю такту. Подальші кроки в 
цьому напрямку були зроблені Вітрі та Мурісом. 

Ключові слова: мензуральна нотація, ритмічна нотація, 
реформа, Франко Кельнський, Ars Nova. 


Постановка проблеми. Нотація - спосіб графічного 
відображення музики, її звуковисотного та ритмічного звучання. 
Саме нотація без будь-яких зусиль здатна репрезентувати той чи 
інший стиль, а деколи навіть і час створення композиції. Адже 
нотний запис завжди несе в собі прикмети часу - певні 
розпізнавальні позначки, а також характерні деталі конкретної 
стилістики, Усіма цими якостями володіє й нотація епохи Ars Nova, 
названа, як відомо, мензуральною. 

«Мензуральна нотація - це нотація з точною фіксацією 
ритму, що заснована на іманентних властивостях розгортання 
музичного часу. Музика, котра була фіксована такою нотацією 
йменувалася musica mensurabilis, abo musica mensurata, що означало: 
музика з нотованим, спеціально скомпонованим (складеним) 
ритмом» [5, c. 108]. Musica mensurabilis (musica mensurata) — це також 
і вчення про нотації багатоголосної музики з позицій її ритму, тобто 
мензуральна теорія, вчення про музичний ритм. 

Об'єктом дослідження є нотація ХШ - ХІМ століть. 
Предметом - реформа мензуральної нотації Франко Кельнського. 

Мета - описати зміст реформи Франко Кельнського, як 
перший крок у становленні ритмічної нотації. 
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Для здійснення цієї мети визначимо основні завдання 

дослідження: 

- описати основні етапи розвитку ритмічної нотації; 

- охарактеризувати суть реформи Франко Кельнського; 
- описати її значення для формування нотації Ars Nova. 

Джерельну базу складають праці з філософії, естетики, 
культурології, історії музики, також спеціальні праці Віллі Апеля, 
Гілберта Pini, Метью Баленсуели, Річарда Гоппіна, Ріми Поспєлової 
присвячені формуванню ритмічної нотації. 

Виклад основного матеріалу. Радикальних реформ у історії 
дотактової нотації було дві. Суть реформи Гвідо Аретинського 
полягала у зміні невм на лінійну нотацію, тоді як реформа Франко 
Кельнського позначила фактично зміну парадигми - перехід з 
модальної нотації на мензуральну. Реформа мензуральної нотації 
початку XIV cr. (Ars Nova), здійснена Філіппом де Вітрі та Йоганом 
де Мурісом, мала більш локальний характер, як реформа всередині 
самої мензуральної системи, на її власній основі. 

В історії розвитку мензуральної нотації умовно виділяють 
п'ять етапів. Перші три об'єднані ім'ям Франко Кельнського, автора 
трактату «Ars cantus mensurabilis» («Мистецтво мензурального 
співу», близько 1260 р.): 

1. передфранконський етап (друга половина ХП - початок ХПІ ст., 
трактати Йоганеса де Гарландія'), що характеризується переходом 
від ритмічних модусів до мензури; 

2. другий — етап Франко (друга половина ХШ cr.) - відзначений 
уніфікацією основних мензуральних знаків (лонги, бревіса i 
семібревіса); 

3. третій - постфранконський етап (кінець ХШ — 20-ті роки XIV ст.; 
відомий як епоха П'єра де ла Kpya?) — пов'язаний з подальшим 
розподілом тривалостей та появою мініми. Всі три етапи належать до 
епохи Ars antiqua; 


! Основи нормативної теорії музичного ритму заклав Йоганес де Гарландія B 
трактаті «De musica mensurabili» («Про мензуральну музику», близько 1240— 
1250 pp.) Він задає музично-теоретичну парадигму, встановлюючи систему 
шести ритмічних модусів з довгих (лонг) і коротких (бревісів) тривалостей, 
зразками для яких послужили античні музично-поетичні стопи [1, с. 12]. 

А П'єр де ла Круа – французький композитор 1 теоретик музики кінця XIII — 
початку ХІУ cT., молодший сучасник Франка Кельнського. В рамках естетики 
Ars antiqua розробив власний стиль мотетної техніки. 
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4. четвертий етап — Ars Nova (20-ті роки XIV - початок XV cr.) — 
овіяний славою Філіпа де Вир! (трактат «Ars nova», бл. 1320 p.), де 
імперфектний поділ тривалостей був визнаний рівнозначним 
перфектному; 

5. п'ятий етап - нотація середини XVI - початку ХУП ст. (ключова 
фігура - Иоган Tinxtopic’), так звана біла нотація, котра пізніше 
органічно трансформується в сучасну тактову систему [5, с. 109]. 

Свій трактат «Ars cantus mensurabilis» («Мистецтво 
мензурального співу») Франко Кельнський писав на замовлення, що 
стає очевидним із фрази, залишеної автором у передмові - «ad preces 
quorundam magnatum» (на прохання деяких покровителів) [3, с. 96]. 
Швидше за все, під цими словами мались на увазі люди з освічених 
вищих верств суспільства, які особливо цінували мотет як 
вишуканий 1 презентабельний вигляд мензуральної музики, оскільки 
всі музичні приклади трактату взяті з репертуару тогочасних 
популярних мотетів. 

У зв'язку з цим досить ймовірно, що трактат був створений 
спеціально з метою сприяння розвитку і популяризації мотету як 
жанру, що  культивувався переважно поза церквою, в 
університетському і світському середовищі. В текстах багатьох 
мотетів того часу є натяки на утворене університетське суспільство 1 
студентські розваги. Видається, що по своїй функції цей жанр 
музики в чомусь є аналогом пізніших так званих "салонних" 
музикувань у "освічених" світських колах. 

Очевидно, що для розвитку жанру мотету 1 взагалі всієї 
композиторської музики конче необхідною була уніфікація нотації, 
зокрема для того, щоб цю музику могли виконувати не тільки 
професіонали, а й освічені любителі. Реформа нотації, яку 
запропонував Франко Кельнський відповіла на ці суспільні запити, 
тому 1 утвердилася в музичній практиці, звільнивши мензуральну 
нотацію від "цехової" складності, що робила її ізольованою для 
любителів. Відповідно, в кінці ХШ ст. спосіб нотації Франко у 
Парижі (де він див і працював) став панівним. «Таким чином 





! Філіп де Вітрі (1291-1361) - французький композитор, теоретик, поет, автор 
трактату «Арс Нова». Визнаний найвидатнішим музикантом свого часу. 

? Йоган Тінкторіс - франко-фламандський теоретик і композитор ХМ ст. 
Вважається автором дванадцяти музично-теоретичних трактатів. Ширшому 
загалу відомий як автор першого друкованого музичного словника «Terminorum 
musicae diffinitorium» («Визначник музичних термінів», 1473-74 р.) 
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реформа Кельнського — ще один важливий 1сторичний крок на шляху 
звільнення нотації від "пут" езотеризму, крок, цілком співмірний з 
реформою Гвідо» [3, с. 98]. 

Езотеризм : древніх (зокрема, християнських) нотацій 
пов'язаний безпосередньо з питанням онтології музики. "Інобуття" 
музики як богослужебного співу, молитви, мантри або магічного 
закляття є головним фактором, що породжує езотеризм нотацій. Це 
відноситься не до усієї музики, звичайно, а перш за все до сакральної 
музики, причому різних народів та різних релігій. Відповідно 
"музиканти" виступають не просто в ролі ремісників, а в ролі жерців, 
а відповідно й духовних вчителів, що передбачає зовсім іншу 
професію. Звідси - феномен стародавнього храмового співака або 
музиканта, злиття обов'язків духовного вчителя і вчителя музики. В 
контексті сучасної ситуації це виглядає незвичним. Відокремлення 
цих двох іпостасей може багато чого роз'яснити в питаннях природи 
давній нотацій і древнього ставлення до музики, а також її розуміння. 

Музика в цьому контексті - засіб, що дозволяв посилити 
вплив як на самого себе, так і на інших людей, а також (за 
уявленнями давніх) 1 на сили природи в потрібному напрямку. В 
цьому відношенні музика є одним із інструментів магії. Якщо 
виходити з сучасного стану речей, то є так звані «вчителі музики» і 
«духовні вчителі» (священники, гуру 1 т.п.) і це, ясна річ, дві зовсім 
різні професії. У давнину ж це була єдина (синкретична) сфера. І як 
показує сучасна музична практика, спроби композиторів 
реформувати «ситуацію з музикою» так чи інакше пов'язані з 
прагненням «переламати» або хоча б усвідомити цю ситуацію. 
Пошуки так званої "нової сакральності" (у чому б вона не 
виражалася), загальний радикалізм прагнень, рух, так би мовити, до 
нового синкретизму, — стають духовними знаменами сучасної 
музики [4]. 

Франко Кельнський — німецький теоретик другої половини 
ХШ ст., котрий жив і працював у Парижі. Німецьке походження 
теоретика підтверджує Якоб Льєжський 2. Відомо, що Франко 





' Езотеризм (від древньогрецького ÅOOTEPIKÓG - внутрішній) — це системи 
філософських поглядів на природу досліджуваного об'єкту. До езотеризму 
входять вчення, доктрини, практики, а також інші методи таємного знання про 
природу явищ, доступні лише вузькому колу посвячених [2, с. 185]. 

2 Якоб Льєзький - франко-фламандський теоретик музики кінця ХШ - першої 
половини ХГУ ст. автор трактату «Дзеркало музики». Прихильник 
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походив із знатної родини, отримав рицарське виховання та належав 
до вищого ступеня папських прелатів . 

У своїх працях Франко описав перехід від модальної нотації 
до нотації мензуральної, від ритмічних малюнків, що позначались 
лігатурами до специфічних позначень окремих тривалостей. Вчення 
про ритмічні модуси на той час ще побутувало і дуже часто 
ускладнювало розуміння | музики, тому найважливішим 
нововведенням у трактаті Франко «Мистецтво мензурального співу» 
є чітка градація незалежних нотних позначень (лонга, бревіс та 
семібревіс), точне визначення їх тривалостей, замість, як зазначалося, 
лігатур, котрим притаманні певні ритмічні схеми (зразки, шаблони, 
моделі). Основною одиницею виміру часу у цій новій системі став 
темпус (fempus), котрий був рівним за тривалістю одному 
натуральному бревісу. 

Також Франко був одним з перших, хто почав класифікувати 
не тільки символи, які позначали тривалість звуку, а й символи, що 
означали його відсутність. У тринадцятому столітті в Парижі 
наявність або відсутність пауз стали предметом філософських 
дебатів: як треба вимірювати відсутність величини (пам'ятаємо, що в 
римських цифрах, які тоді використовувались не було нуля). Спроби 
виміряти саме відсутність звуку, до прикладу, зробили можливою 
появу нового музичного жанру, гокету", основою котрого є ретельно 
виміряні паузи. 

Звернімо увагу, що в питаннях ритміки, у Франко метр 
завжди трьохдольний. Також Франко є одним з небагатьох, чия 
система базується на єдності числа три, що є нічим іншим як 
віддзеркаленням ідеї Трійці, звідки й походить поняття «триєдності». 
L нарешті, Франко ретельно групував «предмети обговорення» у 
групи та підгрупи (відмінна риса схоластичного мислення 
тринадцятого століття), 1 це стосувалось не тільки класифікації 
тогочасних одиниць звуку (нот) чи їх відсутностей (пауз), а й 


консервативної естетики і техніки композиції, Якоб відстоював цінності 
мистецтва минулого (період в історії музики, котрий нині має назву Ars antique). 
: Прелат у католицькій, англіканській, лютеранській церквах — почесний титул 
представника вищого духовенства (кардинала, архієпископа, єпископа тощо). 

2 Техніка багатоголосної композиції, суть якої полягає в тому, що мелодична 
лінія розділяється паузами на окремі звуки або групи звуків, які розподіляються 
по різних голосах або інструментах, завдяки чому виконання стає 
переривчастим, наче з гикавкою [10]. 
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консонанс1в та дисонанс1в. 

Франко кодифікував консонанси та дисонанси y правильну, 
ієрархічну систему. Його систематика в якійсь мірі є чимось дивним, 
так як характеризує терції як недосконалі консонанси, а сексти - як 
менш досконалі чи недосконалі дисонанси. Фактором, що визначав 
ступінь дисонантності була близькість інтервалу до консонансу 
квінти чи октави (прими); якщо хоча б півтон вгору чи вниз від 
правильного консонансу, — дисонанс мислився як дуже дисонуючий, 
або ж взагалі вважався досконалим дисонансом. 

Мензуральна (або виміряна) музика - це піснеспіви, які 
можна виміряти довгими та короткими тривалостями. Виходячи з 
цього визначення, ми повинні збагнути що саме означає 
«мензуральна», та що таке «темпус». «Мензуральний» означає 
якісний  графічно-презентабельний вигляд музики, записаний 
довшими та коротшими нотами, що манфестують себе як 
«мензуральна музика». Ми кажемо мензуральна, тобто виміряна, 
адже до прикладу григоріанський хорал таким чином виміряти 
неможливо. Тетриз - це одиниця тривалості певної звуковисотності 
та її протилежності (паузи). Проте, варто зазначити, що паузи завжди 
вимірюються безпосередньо при виконанні, тому що якби це не було 
правдою, дві різні мелодії, одна з яких всіяна паузами, а інша ні, не 
могли б бути пропорційно пристосованими одна до одної. 

Форма ноти (фігура) - це репрезентація звуковисотності, що 
розташована в рамках певного ритмічного модуса. Звідси стає 
очевидним факт, що форма ноти вказує на модус, а не навпаки, як 
вважають деякі дослідники. Певні ноти мають власні індивідуальні 
форми (фігури), інші ж є композитними (збірними, складеними), 
тобто представлені як лігатури. Існує три типи індивідуальних форм 
нот: лонга, бревіс та семібревіс. Лонга існує двох типів: тривалістю в 
три одиниці часу зветься досконалою (перфектною), а інша 
тривалістю у дві одиниці часу - недосконалою  (імперфектною) 
лонгою [6, с. 65]. 

По-перше, перфектна лонга охоплює собою (містить у собі) 
тривалості, котрі в сумі дорівнюватимуть їй. Досконалою вона 
зветься тому, що містить три одиниці вимірювання, так як число три 
є найдосконалішим числом, оскільки символізує Святу Трійцю, 
котра є істинною і чистою, Ta з якої походить назва "триєдності". 
Форма лонги - квадрат зі штилем справа. 
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І 


Недосконала лонга має форму таку ж як досконала, проте 
містить дві одиниці часу. Називається недосконалою, оскільки 
вживається лише з досконалим бревісом, котрий стоїть перед чи 
після неї (перфекція можлива лише при умові єдності «трьох»). Отже, 
звідси випливає, що ті, хто називає імперфектну лонгу 
«правильною» (ргорег), помиляються, так як дійсно перфектні 
тривалості вживаються самостійно. 

Подвійна лонга виглядає наступним чином: 


- 


Прямокутник зі штилем справа, що означає дві лонги, котрі ніби 
зливаються в одну форму; з іншого боку у нотних прикладах 
церковних піснеспівів у партії тенора подвійна лонга повинна бути 
розбита на окремі ноти. 

Бревіс (що означає «короткий») існує двох типів: правильний 
(одна одиниця часу) і альтерований (дві одиниці часу). Має форму 
квадрата без паличок чи хвостиків. 


Семібревіс в свою чергу теж ділиться на два види: мажорний 
(великий) та мінорний (малий) (дві третини і одна третина 
правильного бревіса відповідно). Обидва, однак, мають ідентичну 
форму ромба [8]. 


* 


Говорячи про фігури, котрі позначають тривалості 
звуковисотностей (тобто ноти), також варто звернути увагу на ті 
знаки, що символізують відсутність звуку. Пауза - це відсутність 
належної кількості звуку, що знаходиться в рамках одного 
ритмічного модуса. Існує шість пауз, назви яких, звичайно, походять 
від назв тривалостей, отже: довга пауза, імперфектна довга пауза (що 
по тривалості еквівалентна альтерованому бревісу), коротка пауза, 
велика напівкоротка пауза (дві третини від короткої паузи), мала 
напівкоротка пауза (одна третина від короткої паузи) та пауза 
закінчення розділу. Вважаємо недоцільним описувати тривалість 
кожної паузи мензульної нотації, так як вони є еквівалентами нотних 
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тривалостей. Варто лиш окремо сказати про паузу закінчення розділу 
(двотактову паузу). Справа в тому, що вона зветься невимірюваною 
(немензуральною), тому що також широко вживалась у церковних 
наспівах та григоріанському хоралі. 





Dávid cum Sibylla. Quántus 


Її присутність диктує виконувати передостанню ноту як 
лонгу у рамках будь-якого модусу, навіть якщо цією нотою мав бути 
бревіс. 

Реформу нотації Франко можна підсумувати за такими 
основними пунктами. По-перше, у рамках вже існуючої і досить 
тривалої традиції мензуральної музики, що почалася умовно з 
Йогана де Гарландія (в теорії, на практиці ж - ще раніше), трактат 
Франко мав уніфікуюче і систематизуюче значення. Також у ньому 
автор блискуче підсумував напрацювання цілої епохи в історії 
західної ритмічної нотації. Якщо вважати передфранконську нотацію 
потенційно мензуральною (а такою вона 1 €), то Франко наділяє її 
класичною формою, що буде актуальною ще два наступні століття. 
По-друге, Франко в своїй реформі фіксує перехід від модальної 
нотації (ще не цілком стабільної в плані однозначності прочитання) 
до власне мензуральної (цілком стабільної в цьому відношенні). I, 
нарешті, в більш широкому сенсі франконська мензуральна система 
може вважатися повністю емансипованою системою музичного 
ритму, не пов'язаного ні з ритмом вірша, ні з ритмом прози, ні з 
апріорними ритмічними формулами, що складали в значній мірі 
зміст модальної ритміки. В цьому відношенні мензуральна система 
являє собою подальший крок у відокремленні музики від слова, від 
вірша, від граматики. Розпад і взаємопроникнення модусів привели 
до ідеї тридольної метричної одиниці, абстрагованості від модусів, 
до ідеї досконалості (perfectio). Зв'язок із модусами залишався, так як 
перфекція була тридольною, але це була вже теоретична абстракція, 
практично рівнозначна сучасному поняттю такту. Подальші кроки в 
цьому напрямку були зроблені Вітрі та Мурісом. 
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Reform by Franco of Cologne as the basis of rhythmic notation 

The article describes the stages of development of rhythmic notation, 
characterizes the essence of the reform of Franco of Cologne. Its significance 
for the formation of the Ars Nova notation has been revealed. The research 
methodology is based on a combination of general-historical and theoretical 
methods. The Franco's notation reform can be summed up by next basic 
points. Firstly, in the framework of the already existing and rather long 
tradition of mensural music, which began condition 


ally from Johannes de Garlandia (in theory, in practice — even 
before), the Franco's treatise had a unifying and systematic meaning. Also, 
the author brilliantly summarized the groundwork of an entire epoch in the 
history of western rhythmic notation. If we consider the pre-Franco's 
notation to be potentially mensural, then Franco puts it in a classical form 
that will be relevant for the next two centuries. Secondly, Franco in his 
reform fixes the transition from a modal notation (which is still not quite 
stable in terms of unambiguous reading) to the actual mensural (quite stable 
in this attitude). And finally, in a broader sense, the Franco's mensural 
system can be considered a completely emancipated system of musical rhythm. 
It is not related to the rhythm of the poem, either with the rhythm of prose, or 
with a priori rhythmic formulas that largely comprise the content of modal 
rhythm. From this point of view, the mensural system represents a further 
step in separating music from the word, from the verse, from the grammar. 
The collapse and interpenetration of modes led to the idea of a triple metric 
unit, abstraction from modes, to the idea of perfection. The connection with 
modes remained, since the perfection was a triple one, but it was already a 
theoretical abstraction, practically equivalent to the modern concept of a bar. 
Further steps in this direction were made by Vitry and Muris. 

Key words: mensural notation, rhythmic notation, reform, Franco of 

Cologne, Ars Nova. 
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Національна природа вітаїзму i Василь Барвінський 

У статті висвітлюється проблема одного з вимірів 
національного модернізму першої половини 20 ст. — eimaiswy, який 
проявився не лише у літературі, а й інших видах мистецтва, зокрема, 
музиці. Синтетична природа вітаїзму, платформа якого була окреслена 
М. Хвильовим, відповідала тогочасним естетичним запитам розбудови 
нової української культури і виявилася суголосною багатьом iï 
представникам. Активно кореспондуючи з митцями Наддніпрянської 
України, сповідуючи ідеї соборності та єдності українства, В. 
Барвінський виявив яскраві вітаїстичні тенденції у своїй творчості. 

Націєтворча ідея збирає i поглинає всі життєві процеси митця, 
виявляючи глибокі ментальні корені як основи вітаїзму - сердечної 
одухотвореності життям. Злиття етногенетичного первня (через 
інтенсивний фольклоризм) з історичною традицією (широкої 
національної та європейської часової перспективи) відбувається у 
композитора під знаменником кордоцентричного ліричного начала. 
Численні вектори нео- (бароко, класицизм, романтизм) як одна з 
центробіжних осей стилю В.Барвінського, відкриває новий виток 
бачення і оновлення традиції. Поряд зі світлими життєствердними 
сторінками музики композитора, 6 ній присутній i відчутний трагізм, 
адже світло і темрява знаходяться в єдиному неподільному серці 
людини, яке несе відповідальність i за темні первні, схоплюючи 
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антитетичність i суперечливість життя. Головним методом митця 
стає прагнення до синестетичного злиття у звуковій матерії гри, 
пластики, кольору, символу і руху (світлоритм). Концептуальне 
моделювання на основі такого синтезу дає неповторні українські 
картини власного поетичного образу світу. Раціо вітаїзму проявилося у 
високій освіченості та професіоналізмі митця, що покликали до 
відповідальності за потребу розбудови серйозної національної 
культурної школи, чому слугували об'ємна критично-публіцистична та 
науково-педагогічна діяльність. 

В. Барвінський як одна з центральних постатей галицької 
музичної культури першої половини ХХ ст., виявляє оригінально- 
неповторний синтез тенденцій численних мистецько-естетичних 
напрямків доби. Однак, оптативна світоглядна вісь та вияви активного 
романтизму (за М. Хвильовим), що формують стильові домінанти 
творчості композитора, життєствердний концептуалізм у 
художньому моделюванні картини світу митця, дозволяють визначити 
В. Барвінського як одного з яскравих представників вітаїзму. 

Ключові слова: вітаїзм, Василь Барвінський, стильова 
домінанта, життєствердний концептуалізм, світлоритм, модель світу. 


Постановка проблеми. Пов'язаний свого часу з багатьма 
українськими митцями, які потрапили під репресії та були 
замовчуваними більше пів-століття, вітаїзм як напрямок 
національної культури почав активно фігурувати у вітчизняній 
науковій думці та отримувати своє осмислення лише на межі 20-21 
ст.. Як один з вимірів національного модернізму першої половини 20 
ст. вітаїзм проявився не лише у літературі, а Й інших видах 
мистецтва, зокрема, музиці. Синтетична природа вітаїзму, естетично- 
філософська платформа якого була окреслена М. Хвильовим, 
відповідала тогочасним естетичним запитам розбудови нової 
української культури і виявилася суголосною багатьом ii 
представникам (П. Тичина, М. Рильський, У. Самчук, Ю. Яновський, 
І. Багряний, М. Куліш, О. Довженко, Л. Курбас, О. Слісаренко, 
А. Любченко та iH.). Зрештою, вітаїзм як одна з домінантних рис 
етноментального світогляду українців, може розглядатися не лише у 
вузькому значенні конкретного естетично-мистецького напрямку 20- 
30-х років 20 ст., але й у значно ширшому історично-культурному 
дискурсі. Про це свідчать наукові дослідження останніх років, у яких 
під знаменником вітаїзму розглядаються постаті Г. Сковороди 
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(Л. Кавун), Лесї Українки (О. Забужко), М. Коцюбинського 
(О. Левченко) та багатьох інших. Проекція вітаїзму на інші види 
мистецтва - очевидна, хоч наразі спеціальних досліджень на дану 
тематику практично не проводилося. Так, Л. Кавун досліджує 
філософські джерела вітаїстичного типу світовідчуття та 
світобачення у широкому контексті української культури. Притім, чи 
не всі дослідники вітаїзму широко застосовують не лише музичні 
аналогії, але й апелюють до окремих композиторських постатей 
(наприклад, Ю. Лавріненко відносить до вітаїзму творчість 
М. Леонтовича). Так, прояви вітаїзму інтенсивно присутні в 
творчості Л. Ревуцького, В. Косенка та 1н.. Активно кореспондуючи з 
митцями Наддніпрянської України, сповідуючи ідеї соборності та 
єдності українства, В. Барвінський виявив яскраві вітаїстичні 
тенденції у своїй творчості, які пропонується розглянути в даній 
статті. 

Вибір методів дослідження зумовлений особливостями 
наукової проблематики та теоретичними питаннями, які 
порушуються у статі, грунтуючись на поєднанні кількох 
методологічних стратегій. Для висвітлення співмірності національної 
природи вітаїзму та естетико-стильових констант творчості 
В.Барвінського, актуалізуються історико-генетичний і порівняльно- 
типологічний методи. Використовуються також принципи 
системного, герменевтичного, інтертекстуального аналізу. 

Аналіз досліджень і публікацій. Детальний розгляд 
проблеми неможливий без урахування історичного контексту 
культурних процесів першої половини ХХ століття. “Романтика 
вітаїзму”, як кожне явище, мала свої витоки насамперед на шляхах 
еволюції українського романтизму в цілому, а особливо у 
неоромантичних пошуках кінця ХІХ - початку ХХ століть, що 
знайшло відображення в працях І. Франка, Лесі Українки, М. Зерова, 
С. Єфремова, Д. Донцова, М. Яценка, Н. Калениченка. Аналіз 
проблем існування активного романтизму в українському 
материковому мистецтві 20-30-х років та еміграції 40-50-х років 20 
ст. — в культурологічних та літературознавчих роботах 
М. Хвильового, І. Мірчука, Ю. Меженка, Г. Костюка, В. Яніва, 
Ю. Шереха, О. Кульчицького, Ю. Лавріненка; серед сучасних: 
І. Дзюби, М. Наєнка, В. Агеєвої, С. Павличко, Т. Гундорової, 
В. Мельника, Л. Плюща, В. Панченка та ін.. Так, Г. Вдовиченко 
піднімає тему філософсько-культурологічних засновків осмислення 
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феномену людського буття дїячами українського вїдродження 20-х 
років 20 ст. (2001); у працях Г. Джулай "Музична ментальність: 
соціально-філософський аналіз" (2003), Л. Савицької "Мистецтво 
України в контексті художнього життя межі століть" (2006), 
О. Семчишин-Гузнер "Художнє життя в Галичині кінця ХІХ - 
початку ХХ ст. Особливості мистецького процесу" (2000), а також 
частково в музикознавчих дослідженнях Д. Дувірак, Л. Кияновської 
"Національний образ світу в українській професійній музиці" (2009) 
заторкується дана проблематика. Зрештою, у маніфесті пост-вітаїстів 
еміграційного об'єднання МУРу, за С.Павличко, писалося про 
“відкрите для всіх діячів слова, пензля, сцени, музики, які пишуть на 
своєму прапорі гасло досконалого, ідейно й формально зрілого і 
вічно шукаючого мистецтва" [11, с. 240], тобто широта вітаїстичних 
тенденцій була спроможною для створення унікальної національної 
платформи усіх мистецтв як домінантних світоглядних ідіом. 

Метою статті є виявлення вітаїстичних тенденцій в 
музичному мистецтві української культури першої половини 20 ст., 
зокрема, у творчості Василя Барвінського. 

Виклад основного матеріалу. “Ідеї модернізму приходили 
на Україну різними шляхами, поєднуючись із деякими рисами 
попередньої реалістичної школи 1 набуваючи в українському 
національному середовищі нових ознак. При цьому кожний митець 
репрезентує власну лінію розвитку, пошуки власної концепції, що 
охоплюють сферу ідей і форм” - писав Р. Стельмащук, [13, с. 14], 
даючи поняття “львівського музичного модернізму” [13, с. 16], 
апелюючи, безумовно, до локальних особливостей галицького 
регіону. Однак, відчуття галичанами себе невід'ємною часткою 
цілої неподільної України, чи не найяскравіше виявляється крізь 
призму творчої постаті Василя Барвінського. Так, вісь Захід/Схід у 
пан-національному контексті можна охарактеризувати за 
наступними ознаками: це 1) “зачарованість на Схід” як одна з 
пануючих векторних напрямних тогочасного галицького суспільства 
(за Д. Дувірак [7]); 2) загальнонаціональні тенденції діяльності 
родини Барвінських, зокрема, батька композитора О. Барвінського, 
який підтримував надзвичайно активні творчі контакти з багатьма 
українцями Наддніпрянщини серед яких П. Куліш, М. Лисенко, Леся 
Українка, М. Коцюбинський; 3) висвітлення в наукових та 
публіцистично-критичних матеріалах композиторських постатей та 
музичних процесів Великої України [1; 3]; 4) популяризація музики 
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композиторів пїдрадянської України [1]; 5) сповідування ідей 
соборності в житті та творчості композитора. 

Гастрольна поїздка на Велику Україну принесла реальні 
плідні контакти В. Барвінського з численними митцями. Ще у період 
становлення, молодий композитор, поза всіма контактами з митцями 
Наддніпрянської України з його батьком та красномовним фактом 
благословення Василя на музичну дорогу М. Лисенком, знайомиться 
з К. Стеценком, В. Липинським. У першому Львівському періоді (до 
1923 р.) - це тісна співпраця з П. Козицьким (1926), зустрічі з 
О. Кошицем, для Республіканської капели якого була зроблена 
унікальна обробка колискової "Ой, ходить сон", що принесла світову 
славу Барвінському (1922), В. Поліщуком (1928). Другий Львівський 
період ( до 1948 р.) ознаменований гастролями Наддніпрянською 
Україною, де Барвінський налагодив численні знайомства і творчі 
контакти з композиторами Л. Ревуцьким, М. Вериківським, 
В. Косенком, В. Золотарьовим, М. Грудином, ректором музичного 
інституту ім. М. Лисенка M. Грінченком, диригентами Веллером, 
Тележинським, Маргуляном, піаністом М. Беклємішевим, співачкою 
О. Колодуб, етнографом К. Квіткою, харківською віолончелісткою 
Л. Терещенко та з багатьма видатними діячами, між якими - 
H. Городовенко, Остап Вишня, П. Тичина, А. Петрицький, 
Д. Яворницький, Д. Tacs, Г. Верьовка, Д. Ревуцький, М. Садовський 
[2]. Поїздка до Києва в 1940 р. на з'їзд композиторів принесла 
особисте знайомство з Д. Шостаковічем, що прихильно оцінив твори 
композитора, A. Хачатуряном та Б. Лятошинським. 

Це дає підстави розглядати творчість В. Барвінського в 
загальнонаціональному контексті, співвідносячи творчі ідеї 
композитора з провідними мистецькими тенденціями того часу. 
Відношення В. Барвінського до України як єдиної неподільної 
соборної держави виливається у прагненні збалансувати культурні 
процеси, знайти і виробити єдину провідну лінію розвитку 
українського мистецького розвитку . Так, наприклад, у вокальній 
творчості В.Барвінський звертається до поетів Наддніпрянщини - 
Т. Шевченка, П. Куліша, О. Кониського, С. Черкасенка, сучасників - 
Г. Чупринки, М. Рильського. Цікавий стосунок виявився у 
Барвінського до однієї з центральних постатей українського вітаїзму 


! Варто додати, що свого молодшого (другого) сина композитор назвав Маркіян- 
Дніпро. 
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П. Тичини — найвидатнішого українського поета-модерніста 20 ст. 
Ось що пише B. Барвінський про П. Тичину: ". . . запізнався я одним 
з найвизначніших сучасних поетів Великої України Павлом 
Тичиною, з вигляду і в розмові надзвичайно симпатичною 1 
скромною людиною. Від харківських громадян довідався я, що поет 
€ i не найгіршим музиком — грає Ha клярнеті і має визначний 
диригентський хист та задумує надалі зовсім серйозно вчитися 
музики та теоретичних дисциплін. В розмові з поетом зазначив я, що, 
коли раз взявся писати музику до його віршів, - спроба не повелася, 
бо у його віршах слова пов'язані у такі вже з природи “звукові 
ефекти", що на "музику" для них немає вже майже місця" |2, с. 42- 
43). Отже, мова йде про спільність естетичних світоглядних засад, 
звуковідчуття музичного простору. Невипадково Ю. Лавріненко 
зазначає: "Відповідних Тичині сучасників треба шукати не в 
літературі, а на сусідніх ділянках мистецтва. Це буде Леонтович, що 
дав народній пісні універсальне звучання опери в мініатюрі; Юрій 
Нарбут, що суверенно відродив у мистецтві барокову українську 
традицію і всупереч партійним настановам оформив у ній державні 
знаки і символи відродження нації; це буде "Молодий Театр" Леся 
Курбаса, що за два роки революції європеїзував українську сцену, а 
водночас виставою "Різдвяний вертеп" нагадав про барокову 
українську традицію" [10, с. 943]. Порівняймо даний ряд сентенцій з 
творчістю В.Барвінського, який свідомо спираючись на національні 
первістки також надає симфонічного значення прелюдіям та 
солоспівам і навіть обробкам народних пісень; всупереч модним чи 
урбаністично спрямованим механістичним тенденціям композитор 
плекає козацьку барокову пісню, сольну лірику, вживає елементи 
кобзарства і лірництва як знаки-символи українського бароко, 
сполучаючи їх з європейськими бароковими формами (фуга); вже 
початками своєї творчості В. Барвінський входить в гроно 
європейської культури, яскравою i самобутньою модерною 
музичною мовою; українська традиція мислиться В. Барвінським в 
значно ширшому розумінні — можливо, найширшому, як питома 
універсалія, без якої творчість, який би первісток з неї не обирати — 
неможлива. Та саме в творчості П. Тичини відбувається 
ідентифікація українського модерну як синтезу вітаїзму-клярнетизму, 
риси якого яскраво виявилися 1 в творчості В. Барвінського. 

“Дивна синтеза заклюнулась у “Соняшних кларнетах”. 
Переплелись у ній різноманітні складники: поетикальні осяги 
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європейського модернїзму, мелодїйне свїтло української народної 
пісні, розгонисті ритми козацьких дум, літургічна хоральність 
херувимів, візантійська монументальність божественної грози, 
еллінська блакить рівноваги 1 гармонії, дитинна грайлива ніжність, 
глибока печаль сковородинівської мудрості, сердечна любов до 
людини, "меч духовний" волюнтарного непримирення, виключна 
увага до форми, значимість та ваговитість змісту. Коли гра, пластика, 


колір, символ і рух - разом. Таким чином стається зав'язок 
української поетичної синтези, власного поетичного образу світу” 
ПО, c. 942]. Ці положення цілком адаптуються до музики 


В. Барвінського. Але якщо П. Тичина виформував клярнетизм B 
1917-18 рр., тоді ж загоряється і революційна героїчна романтика 
полум'яного вітаїзму М. Хвильового, то фортепіанний цикл перших 
українських "Прелюдій" молодого композитора був створений в 
1908 р., а в 1910 р. постає перша в 20 ст. українська Фортепіанна 
соната. Творчий доробок композитора ще до 1915 р. вражає 
багатством і глибиною ідей, виявлених у ньому індивідуальних ознак 
стилю (невипадково С. Павлишин визначає цей період як найвищий 
злет творчої потуги композитора). Певна різнобійність, 
багатоманітність-багатовекторність пояснюється якраз засадами 
вітаїзму — це покликане “серце-всесвіт”, всепорядкуючий світлоритм, 
який крізь "горобину ніч" творить “вогнистий дієз" - цільний образ 
нецільного, роздертого, антитетичного життя” | 10, с. 946]. 

Межі літературного вітаїзму найбільш повно окреслив 
Ю. Лавріненко, але інші мистецтвознавці активно підтримують цю 
ідею (І. Дзюба, Є. Маланюк, Ю. Шерех, Ю. Ковалів, П. Кононенко) 
як питомо національний змаг одушевленості та віри в життя - вияв 
енергії національного самоутвердження [14]. Окреслимо коротко 
філософсько-естетичні засади вітаїзму, спираючись на класичні та 
останні сучасні дослідження: 

- надія постає як центральний оптимістичний світоглядний модус 
(оптативний - 3 англ. optative mood, що означає бажання надії), 
спроба відібрати оптимальне — найкраще, задіюючи силові 
енергетичні виміри. Дитяча наївна довіра вітаїзму - це творче 
одушевлення життям, одночасно сповнене універсальності та 
мужності; 

- віталізм (за А. Бергсоном) - стихійний, ненормований, 
інтуїтивно передає біологічні "гони життя”; вітаїзм - впорядкований, 
інтелектуально справджений, виявляє мужній волюнтарний гуманізм, 
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озброєний “духовним мечем” середньовїчного “Слова”, козацьких 
дум, медитацій Сковороди і Шевченкового "Кобзаря". Порівняймо 
вітаїстичне тичинівське “- Трояндний! - Молодий! - Бій!" з 
вітаїстичним барвінчуковим: "Біль. Бій. Перемога любові"; 

- націотворча ідея збирає і поглинає всі життєві процеси. Звідси - 
глибокі ментальні корені основи вітаїзму - сердечної одушевленості 
життям. Злиття етногенетичного начала з історичною традицією 
відкриває нові горизонти. 

Відповідальне “серце-всесвіт” отримує нововідкрите поле 
діяльності: 

І прагнення охопити темряву, а не уникати її, світло i 
темрява знаходяться не на полярних полюсах, а в єдиному 
неподільному серці людини, яке відповідальне і за темні первні; 

2.схоплення антитетичності, суперечності та 
підпорядкування, навіть естетичне перетворення у цільний образ за 
допомогою панівної сили, яка діє в універсумі та в серці людини 
виявляючи її кордоцентричну основу; 

3 класична освіта та добра персональна культура дала митців 
зі збереженою гармонією духу, який поринав у минулі тисячоліття 
світової культури, шукаючи помочі в праматірній основі антично- 
європейського кола. Відповідальність за потребу на Україні 
серйозної культурної школи, якої добивалися високофаховою 
критично-публіцистичною та науково-педагогічною діяльністю; 

4.ренесансна одушевленість вітаїзму - активно-творча 1 
активно-асимілююча, не завжди усвідомлювана, але властива чи не 
всім активним митцям тогочасного українського відродження. У. 
Патер визначає тип ренесансного митця, який прагне отримати 
якнайбільше пульсацій протягом даного моменту, спожити "плоди 
прискореної помноженої свідомості". Життєвий та духовний 
“апетит” був характерним для вітаїстів, але поєднувався він з 
почуттям трагізму "відповідального серця"; 

5.необароко стає центробіжною віссю пошуків вітаїстів, 
тісно змикаючись з неокласиками, відкриваючи новий етап у баченні 
та оновленні традицій |4; 8; 9; 10; 12; 14; 15]. 

Дані тенденції сповна виявилися в творчості центральних 
фігур вітаїзму, які сповідували культ вітальної сили. Сам термін 
тісно пов'язаний з одним з напрямків біології - віталізм, речники 
якого пояснюють явища життя дією в організмах наявної в них 
особливої нематеріальної сили, що регулює життєві процеси. В житті 
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нації — це дух, менталітет ( B. Винниченко, Д. Донцов, Ю. Липа, Янів 
1151). В даному сенсі яскравими вітаїстами постануть в українській 
музиці Л. Ревуцький, В. Косенко, П. Козицький, М.Вериківський, Б. 
Лятошинський. 

Світлоритм - головний метод вітаїзму, який дозволяє 
синтезувати поетично-зорові образи в музиці, а в поезії - музично- 
зорові. Вітаїсти, виходячи з музичного символізму відкривають 
музичні принципи світу: структурну розчленованість і злитість 
звучання, здиференційовану єдність, яка дозволяє людині очищатись, 
визволятись, "настроюватися" і вдосконалюватися, щоб повніше 
ідентифікуватись зі світлоритмом, гармонією універсального буття, 
бути єдиним зі світом. Так відкривається дорога в душі людини до 
подолання смерті як кари, визволяючись з найбільшої темниці — саме 
тієї, що нею є людина для самої себе. 

Творчість В. Барвінського у великій мірі пронизана саме 
вітаїстичними імпульсами. Образний світ вітаїзму надзвичайно 
багатий. Це і радість буття, дитячість, наївна простота і щирість; 
апофеози, високі злети, космізм; весняне оновлення, пантеїстично- 
антеїстичний дух; воля до перемоги; прагнення великої гармонії 
насамперед з природою і в житті; осяяння, прозріння, ідеалістичні 
прагнення (але не ідилічні); трен; чесність до відчаю; синтез замалим 
чи не всіх можливих стилістичних складників різних напрямків; 
оригінально перетворені цінності фольклору крізь поетику 1 
глибинну символіку, виявлену через згустки етнохарактерних ядер- 
лексем; багатозначна символіка від складних колізій життя; 
зіставлення різних граней предмету а іноді й альтернатив; символ 
праці, мужність душі, при цьому сенсуалізм безпосередніх вражень 
часто набуває філософської значимості (за Ю. Лавріненком [10]). 

Концепційні вирішення циклів В. Барвінського виявляють 
закономірні вітаїстичні особливості його світобачення. Так Цикл 
Прелюдій для фортепіано, включаючи неопубліковані, створює 
наступну світоглядну модель, картину: 

№ 1— Е dur — Moderato assai - імпульсивна романтична лірика; 

№ 2 — As dur – Allegro - витончений символістичний пейзаж, 
настроєвість: 

№ 3 — e moll — Andante sostenuto — розлога пісенна широта, 
заклик, образ ріки життя з застосуванням семантичного знаку 
хвилі; драматична напруга і філософський роздум-медитація в 
епілозі; 
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Ne 4 — Fis dur- Allegretto pastorale - дитячість, наївна 
пасторальна лірика 

Мо 5 — є moll - Moderato. Allegro - коломийка з заспівом 

Хо 6 — Cis dur - Vivace scherzando - весняне оновлення, гра 

№ 7 — b moll — Andante religioso - трагедійний хорал з 
гїмнїчним злетом i фїлософським резюме 

№ 8 — с moll — Allegro patetico - відповідальне емоційне cepye- 
Bceceim 

Вагомо свідчить на користь вітаїзму концепційне вирішення 
раннього празького циклу "Шість обробок українських народних 
пісень для голосу і фортепіано", який репрезентує образно- 
тематичні блоки з виразово-семантичними принципами: 

“Ой, ходить сон" - колискова (символістична психографія); 

"Ягіл, ягілочка” - веснянкова ясність (фольклоризм, 
етнологізм); 

“Ой, ходила дівчина беріжком" - жартівлива драма обдуреної 
дівчини (необарокові форми і травестивна манера прочитання в стилі 
dramma giocoso); 

"Чи ти мене вірно любиш?" - трагедійна любовна 
(гіперекспресивна лірика); 

“Ой, зійди, зійди, ясен місяцю" - самогубство зрозпаченої 
дівчини (ірреалістичні пейзажі надекспресивних станів погубленої 
душі); 

"Вийшли в поле косар” - життестверджуюча сила 
хліборобської культури (концепція енергетичного вольового 
прискорення динаміки руху - оптимістична вісь). 

В даному циклі В. Барвінський заглиблюється "до дна" 
людської душі, торкаючись межових станів психіки, обираючи для їх 
втілення символічну,  експресіоністичну,  неоромантичну чи 
імпресіоністичну, необарокову, фольклористичну чи емшрико- 
віталістичну манери розкриття музичними засобами суті та змісту 
обраних народних пісень. Об'єднуючим началом такого розмаїття є 
межі циклічного ареалу - колискова і хліборобська пісні, чим автор 
гравітує до вітаїстичних, відроджинецьких тенденцій. 

Концепція шляху "від темряви до світла" чи кантівсько- 
бетховенське "через терни до зірок" часто зустрічається в творчості 
композитора, але B новому,  переосмисленому значенні. 
Багатоканальний синтетичний, навіть з далеких, розрізнених між 
собою детелей-фрагментів, укладається тип композицій, сповнених 
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трагїчно-драматичних колізій, життєлюбства та переможної сили. 
Оптимістичні життєстверджуючі фінали - генеральна ознака 
масштабних полотен В. Барвінського. 

Цикл для фортепіано "Любов" (найбільш вишуканий за 
музичною мовою та віддалений від етногенетичних первістків) у 
філософській іпостасі лучить в найнесподіванішому симбіозі 
символістичні самоту і тугу, очікування з вітаїстичними болем, боєм 
та перемогою Любові. Через світ інтимних, глибоко інтровертивних 
переживань, композитор піднімається до глобальної філософської 
символіки, яка знаменує протест проти війни , трактуючи поняття 
любові як всеперемагаючої сили. Таке вирішення військової 
тематики — на найглибших рівнях екзистенційного інтимного світу — 
може хіба-що співвіднестися з фортепіанним концертом М. Равеля 
для лівої руки чи з лірикою Нобелівського лауреата Тадеуша 
Ружевича в циклі часу Другої світової війни "Любов, що перемогла 
смерть". 1 очевидно, біль серця вітаїзму дає безліч аналогів в 
поетичному українському просторі першої половини 20 століття. 

Не менш трагедійним а рівночасно подвижницьким є другий 
великий фортепіанний цикл “Українська сюїта”, створений 
композитором також 1915 р. “безпосередньо після “Любові” [2, 
с. 146]. Це грандіозне лірико-епічне полотно дає підстави до 
визначення В. Барвінського як художника-вітаїста в плані втілення 
героїко-патріотичної тематики. Особливої уваги в обидвох циклах 
заслуговують не стільки зони надзвичайної лірики (2 4. “Пісня”), які 
характеризують композитора як митця кордоцентричного типу, як 
світлі колоритні, сповнені барвистих “світлоритмів”, життєвої енергії, 
жарту і сміху танцювально-пластичні частини — “Скерцо” з 
“Української сюїти” на тему народної пісні “Ой, ішов я вулицею 
раз-враз" та Серенада - друга частина з фортепіанного циклу 
“Любов”, переповнені надзвичайним світлом ясного почуття, зі 
злетами та апофеозами, відчуттям людського щастя. Фінал 
“Української сюїти” з фугою 1 варіаціями на тему “За світ встали 
козаченьки” може слугувати виявом високого патріотизму та 
втіленням національної ідеї — найбільш яскравої ознаки вітаїзму. 


! Цикл створений в 1915 році — в розгар першої світової війни і присвячений 
нареченій композитора Наталії Пулюй (майбутня дружина В. Барвінського, 
донька славнозвісного українського фізика І. Пулюя), з якою довелося 
розлучитися в цей страшний час в силу обставин, «яка була в той час у Львові, 
зайнятому військами царської Росії. А я перебував в Празі» [ 23, с. 145-146]. 
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Патріотична тематика посідає одне з провідних місць в творчості 
композитора, сповненої 1  героїко-драматичних чи  героїко- 
подвижницьких сторінок. Це знамениті драматичні вокально- 
симфонічні монологи “Ой, поля, ви, поля" на слова О. Кониського, 
"Псалом Давида" на сл. П. Куліша; кантати "Заповіт" на слова Т. 
Шевченка, "Наша туга, наша пісня" на слова С. Черкасенка; хори 
"Не гнути нам голов" на слова М. Курдидика, "Шевченкова хата" i 
"Колосися, ниво" на слова Б. Лепкого; численні хорові обробки 
стрілецьких пісень; героїчні Марші з “Лемківської сюїти", 
фортепіанного циклу "38 обробок українських народних пісень", 
хорове опрацювання гімну М. Вербицького "Ще не вмерла Україна". 
Сповнений життєстведними патріотично-вітаїстичними ідеями і 
Фортепіанний концерт В. Барвінського, присвячений Т. Шевченкові. 
В творчості композитора багато представлені також 
оптимістичні образи, виявлені через народно-танцювальну стихію чи 
гумористично-побутову сферу жарту (невипадково композитор 
високо цінував гумор Остапа Вишні, з яким особисто познайомився 
під час поїздки на Східну Україну). Як одна з ментально-генетичних 
рис нації ця риса стала провідною 1 для вітаїстичного світобачення. В 
муарах сецесійних примх періоду депресії, символістично- 
декадентських чи модерністично-авангардних експериментах, в 
"розхристаному" просторі естетичних течій і напрямків здорова 
атмосфера природніх рухів насамперед народних танців, так активно 
вживлених В. Барвінським, зрештою, звернення до системи нового 
руху Е. Жак-Далькроза - все це «працює» на користь вітаїзму. Адже 
саме рух, життєва енергія, її пульсація становила суттєву вісь 
світлоритму. Марш як волевиявлення суспільного руху-походу теж 
становитиме в творчості композитора енергетично значимий ареал. 
Ця тенденція панує передусім у інструментальній музиці B. 
Барвінського. Оминаючи групу творів, написаних з дидактичною 
метою (дрібні дитячі п'єси для ритмічної гімнастики) вкажемо 
найважливіші пластично-танцювальні розділи чи частини творів, які 
почасти можуть позмагатися навіть з панівними ліричними образами. 
V фортепіанній | музиці найяскравіші: пронизана 
коломийковими ритмами Прелюдія є moll; Прелюдія Cis dur; Скерцо 
з Фортепіанної сонати, Скерцо з "Української сюїти" (С dur) , 
“Серенада” з фортепіанного циклу "Любов" (Н dur), “Серенада” (Cis 
dur) з циклу "Пісня. Серенада. Імпровізація"; "Гумореска" (D dur) та 
"Український танок" (a moll — A dur) 3 “Шести мініатюр на 
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українські народні теми". У Фортепіанному концерті танцювальні 
елементи становлять одну з драматургічних ліній концепції. В 
дитячому циклі "Наше сонечко грає на фортеп'яні" є кілька 
яскравих танцювальних п'єс — “Коломийка”, “Вийди, вийди сонечко”, 
весняна гра "Зельман", а в “38 Українських народних піснях для 
фортепіано" представлені жартівливо-танцювальні пісні "Ой, ішов я 
вулицею раз-враз”, "Вийшли в поле косарі", "Ой, ходила дівчина 
беріжком", "Добрий вечір дівчино", "Ой, довго ж я", хороводна 
“Ягіл-ягілочка” та ігрова "Янчік-Янчік". 

У камерно-інструментальній музиці - це яскраві фольклорні 
танцювальні епізоди чи частини творів: Секстет - 4 варіація - 
козачок, середній розділ 5 варіації - хороводний танець, в основі 
фінальної 6 варіації лежить коломийка. "Молодіжний квартет" 
відзнається завзятим юнацьким духом, бадьорими ритмами (друга 
частина — фуріант). В четвертій частині в основі другої теми 
подвійних варіацій лежить козачок, веснянкова гра - перша тема 
варіацій. Витонченою пластикою відрізняється середній розділ 
другої частини Тріо з козачковими ритмами, головною ж партією 
третьої частини стає коломийка. 

Віолончельна творчість не менш яскрава в прояві пластично- 
танцювального начала. Це "Гумореска" (С dur) 1 "Танок" (С dur) з 
"Малої сюїти" (назва "Української сюїти" Іваном Барвінським), 
скерцозні розділи - Варіації на українську тему (варіація 1), 
козачкові елементи у фіналі цього ж твору, Друга частина та Головна 
партія Фіналу Фіолончельної сонати, середні розділи "Думки", 
“Ноктюрну”, друга частина Віолончельного концерту. Серед творів 
для скрипки є представлені динамічні “Танок” 1 “Гумореска”. 

У вокальній музиці танцювальність виявляється лише в 
обробках народних пісень, серед яких вітаїстичними інтенсивами 
можна вважати "Косарів", "Ягіл-ягілочку", "Ой, ходила дівчина 
беріжком" та обробку лемківської пісні для голосу, скрипки 1 
фортепіано “Не піду я за Яська”. 

Майже всі танцювально-пластичні та жартівливі розділи чи 
окремі твори вирішені в мажорних тональностях, несуть на собі 
великий заряд життєрадісної енергії, сили і потужності. Серед 
маршових козацьких пісень - значимі фінали "Української сюїти" 
для фортепіано - "За світ встали козаченьки", тема, яку В. 
Барвінський кладе в основу грандіозного фіналу-фуги, створюючи 
незвичайно колоритну і динамічну картину бою та Фінал Сонати для 
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фортешано з монументальною героїко-подвижницькою фугою. 

Композитор індивідуально переосмислює народнопісенні, 
класичні та модерні засоби. З одного боку Барвінський - це новатор- 
модерніст у західному розумінні, з іншого - це модернізм, не 
типовий для Заходу, ренесансний, а не декадансово-песимістичний, 
адже часто сповнений радості, світла, надії — головного модусу 
вітаїзму. З огляду ж на дотичність до світської традиції та адаптацію 
чималої історико-стильової перспективи у своїй музиці, В. 
Барвінський постає як духовний громадянин світу, але глибоко 
вкорінений у національній традиції. Універсалізм В. Барвінського — 
плюралістичний, а не унітарно-централістичний, все ж виходить з 
неповторності одиничного, індивідуального, місцевого. Попри всю 
широту світогляду і відчування себе сином всієї України, В. 
Барвінський найбільше закорінений у рідній Галичині, тому і 
вітаїстичні тенденції набувають у нього специфічно-локального 
колориту, хоч i співмірні з загальноукраїнським та світовим 
контекстом. Найяскравішим зразком  молодечо-життєствердної 
концептуальності може слугувати Концерт для фортепіано з 
оркестром, сповнений сонячної енергії, оптимізму та любові до 
рідної землі, який засвідчує творчу постать митця у світлі 
унікального явища питомо українського модернізму - вітаїзму. 
Зрештою, сонцепоклонництво як один з важелів етноментального 
світобачення українства та центральна вісь вітаїзму (за Л. Кавун) 
втілилася у символічній назві (1 як туг не провести паралель із 
“Сонечком” Левка Ревуцького!) одного з кращих українських 
дитячих циклів - “Наше сонечко грає на фортепіані". Образи 
весняного оновлення -- ще один характерний аспект вихідних 
позицій вітаїзму, носії та виразники якого вірили в рушійні стихійні 
сили самого життя, що пізнаються шляхом творчого осягнення 
дійсності, її сприйняття як безперервного руху життєвих сил. Так, 
елементи “біологічного віталізму", які, буквально, проймають 
творчість В. Барвінського, а образи української природи виступають 
свого роду  мегатекстом  композиторського світоспийняття, 
спричинилися до світового винаходу - кластеру у наївно-дитячому 
"Жаб'ячому вальсі". 

І хоча В.Барвінський, визначаючи себе як "поміркованого 
модерніста" |3|, не відрізнявся радикальними поглядами, тяжіючи 
все ж до неоромантичного світобачення, у багатьох аспектах своєю 
творчістю виявляє суголосні вітаїзму відроджинецькі тенденції. 
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Спіткала композитора і трагічна доля, якої зазнали чи не всі речники 
цього національного напрямку, адже спалення всіх нот та десять 
років мордовських концтаборів можна причислити до літопису 
трагедійних сторінок "Розстріляного Відродження". Знаменно, що 
один з хорів, написаний на засланні на слова Лесі Українки має 
символічну назву відносно генеральної ідеї естетично-філософського 
концепту вітаїзму - "Надія". 

Висновки. В. Барвінський як одна з центральних постатей 
галицької музичної культури першої половини 20 ст., виявляє 
оригінально-неповторний синтез тенденцій численних мистецько- 
естетичних напрямків доби, сповідуючи притім ідеї вітаїстів, в надії, 
що "психологічна Європа" як символ допитливого людського духу 
"виведе наше молоде мистецтво на великий 1 радісний тракт до 
світової мети", а українське мистецтво мусить знайти "найвищі 
естетичні цінності" (за М. Хвильовим). В українській культурі 
естетика вітаїзму, яка стверджувала життєвість нації, незнищенність 
українського духу була притаманною чи не всім патріотично 
зорієнтованим митцям. Так, провідні риси вітаїзму - настанова на 
перетворення світу, віра у творчі можливості людини, вияв 
оптимістичного світобачення, сповідування національної ідеї та 
любові до рідної землі, ренесансна “одушевленість” життям виразно 
відчутні у творчості композитора. Це проявилося у: - преваляції 
націєтворчих ідей через відкриття етногенетичного начала 
аутентичного первня як тривкої опори на широку амплітуду 
українського фольклору; - звернення до джерел велетенської 
історичної традиції через доцентрову вісь козацької доби 
(необароко); - кордоцентричній основі лірики, співмірній з осердям 
вітаїзму; - численних, сповнених світлоритмами і життєрадісною 
енергією гри, танцювально-народної стихії, сторінках творчості; - 
музиці для дітей та юнацтва (“Наше сонечко грає на фортепіані", 
"Молодіжний квартет"); - концепції per aspera ad astra 3 поетизацією 
життєствердного начала -- одна з найбільш типових рис стилю 
композитора  (Прелюдії, Фортешанна соната, цикл “Любов”, 
"Українська сюїта", Секстет, Варіації для віолончелі, “6 Празьких 
обробок українських народних пісень" з фінальним утвердженням 
хліборобського культу у обробці "Вийшли в поле косарі"). 
Естетично-художнім універсалом В. Барвінського можна вважати 
Фортепіанний концерт, увінчаний вітаїстичною апрофеозною Кодою 
з всеперемагаючою темою Ргопипсіаїа — темою благої звістки 1 
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нев'янучої надії. 

Так, оптативна світоглядна вісь, що формує стильові 
домінанти творчості композитора, життєствердний концептуалізм у 
художньому моделюванні картини світу митця, дозволяють 
розглядати творчість В.Барвінського у світлі одного з яскравих 
естетично-мистецьких напрямків модернізму - вітаїзму - 
одухотвореного життям первня українського національного 
відродження. 
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The national nature of Vitaism and Vasily Barvinsky 

The article raises the problem of one of the dimensions of national 
modernism in the first half of the twentieth century — Vitaism, which is 
manifested not only in literature, but also other forms of art, in particular, 
music. The synthetic nature of Vitaism, the platform of which was outlined by 
M. Khvylovy, answered the aesthetic requests of the development of the new 
Ukrainian culture at that time and proved to be in agreement with many of its 
representatives. Acting in correspondence with the artists of the Dnieper 
Ukraine, professing the ideas of the uniqueness and unity of Ukrainianness, V. 
Barvinsky showed vivid and vibrant vitaistic tendencies in his work 

The nation-building idea gathers and absorbs all the life processes of 
the artist, revealing deep mental roots as the basis of vitaism - the heart 
animation of life. The fusion of ethnogenetic origin (through intense 
folklorizm) with a historical tradition (broad national and European temporal 
perspective) occurs at the composer under the denominator of cordocentric 
lyrical, however, active romanticism. Numerous vectors of neo- (baroque, 
classicism, romanticism) as one of the centrifugal axes of V. Barvinsky's style, 
opens a new round of vision and renewal of tradition. Along with the bright, 
solid pages of the composer's music, there is also a tangible tragedy. 
Responsible "heart-universe" does not avoid darkness, because light and 
darkness are in the only indivisible heart of a person, who is responsible for 
the dark first, too, grasping the antithetical and contradictory life. 

The main method of the artist is the desire for synaesthetic fusion in 
the sound matter of play, plasticity, color, symbol and movement (light 
rhythm). Conceptual modeling based on such a synthesis gives unique 
Ukrainian pictures of our own poetic image of the world. The rationalism of 
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Vitaism was manifested in the high education and professionalism of the 
artist, who called for responsibility for the need to build a serious national 
cultural school, which served as a voluminous critical journalistic and 
scientific-pedagogical activity. 

Barvinsky, as one of the central figures of Galician musical culture 
of the first half of the twentieth century, reveals an original and unique 
synthesis of the tendencies of numerous artistic and aesthetic directions of the 
day. However, the optic ideological axis and active romanticism that shape 
the composer's stylistic dominance, vital conceptualism in the artistic 
modeling of the artists world, make V. Barvinsky one of the brightest 
representatives of Vitaism. 

Key words: vitaism, Vasily Barvinsky, style dominant, vital 
conceptualism, light rhythm, model of the world. 
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Чотири романси op.11 Пилипа Козицького: пїд знаком модернїзму 
Стаття присвячена раннім вокальним творам П. Козицького. 
Вірогідно, у зв'язку з політичною ситуацією, до нашого часу збереглося 
лише декілька опусів раннього періоду творчості цього українського 
композитора. Серед них - Чотири романси для голосу та фортепіано 
ор. 11. У статті стверджується, що у цьому опусі ми можемо 
побачити модерністський вектор пошуків композитора. Показово, що 
увагу П. Козицького привернули вірші лише сучасних йому авторів. Він 
став першим українським композитором, який написав музику до поезії 
Р. Тагора,зокрема - до віршу «Він шепнув мені» з його збірки «Садівник». 


170 


Музикознавчий унїверсум. 2019. Випуск 45 


У першій третині 20 століття y Західній Європі спостерігалася велика 
хвиля уваги до творчості цього індійського поета, композитора та 
філософа. У своїй музичній інтерпретації Р Тагора (у перекладі 
українською | IO. Сірого) композитор не прагне відобразити 
орієнтальний колорит, натомість, передає різні психологічні відтінки 
цієї поезії. Подібне сприйняття Р. Тагора представлено і у творі 
Л. Яначека - у «Божевільному подорожньому» для чоловічого хору за 
участі тенора, баритона та сопрано соло, що був написаний у 1922 
році (як і романс П. Козицького), також на вірш зі збірки «Садівник». 
Приблизно в один і той же час до поезії Р. Тагора звернулася низка 
інших відомих західноєвропейських композиторів, серед яких — Д. Мійо, 
К. Шимановський, А. Цемлінський. Інші романси опусу 11 написані на 
вірші українських поетів: П. Филиповича (поета доби Розстріляного 
Відродження) та близького товариша П. Козицького П. Тичини (з яким 
у композитора були подібні творчі погляди та з яким вони входили до 
одного мистецького кола). Зазначається, що весь опус може 
розглядатися як цикл, що відображає різні стадії життя жінки. Для 
циклу також характерні явні відсилання до театрального мистецтва в 
специфічних ремарках, що зустрічаються протягом усього опусу. 
Проте, незважаючи на яскравість музики Чотирьох романсів ор. ІЇ, 
модерністські інтенції молодого композитора були змінені, і творчість 
П. Козицького стала розвиватися іншим шляхом. 

Ключові слова: Пилип Козицький, музика початку 20 століття, 
поезія Тагора, вокальна лірика, модернізм. 


Постановка проблеми. У першій третині ХХ століття однією 
з найактивніших фігур в українській музичній культурі був Пилип 
Омелянович Козицький (1893-1960). В кризові часи, що їх 
переживала українська держава, він входив до числа митців, що мали 
визначити напрямок руху вітчизняного музичного мистецтва. Як 
відомо, тоді співіснували дві ключові стильові парадигми: 
народницька і модерністська. П. Козицький, який нині сприймається 
в музичних колах перш за все як хоровий композитор, автор хорових 
обробок українських народних пісень, музикознавець та громадський 
активіст, в ранній період своєї творчості перебував у руслі модерних 
пошуків альтернативи суто народницькому розумінню національної 
культури. Свідоцтвом цих пошуків є один з небагатьох нині відомих 
його ранніх опусів - Чотири романси ор. 11. 

Аналіз досліджень і публікацій. Хоча творча фігура П. 
Козицького є досить відомою та відігравала у музично-культурному 
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житті України значну роль, в українській та радянськїй 
музикознавчій літературі на даний момент можна назвати лише одну 
роботу, повністю присвячену цій особі. Це нарис М. Гордійчука, 
який у другій редакції вийшов у 1985 році. Постаті П. Козицького у 
період першої третини 20 століття приділяє значну увагу у своїй 
монографії M. Ржевська. До поодиноких звернень до творчості 
П. Козицького раннього періоду відносяться статті А. Жаркова, 
Т. Антропової. 

Мета даної статті - виявити композиторські інтенції в даному 
опусі як характерний симптом модерних тенденцій часу. 

Виклад основного матеріалу. Ще у роки навчання у 
Київській консерваторії (композитор навчався в ній з 1913 по 1920, 
паралельно отримуючи вищу духовну освіту в Київські духовній 
академії) П. Козицький пробував себе у різних жанрах: незакінчена 
дитяча опера, «Пісня» для симфонічного оркестру, струнний квартет, 
фортепіанна сюїта «Сторінка дитинства», яка є першим його 
опублікованим твором, виданим П. Юргенсоном у Москві. Доробок 
солоспівів П. Козицького кінця 0 1910-х-початку 20-х років 
незначний - кілька рукописів та видана збірка чотирьох романсів ор. 
11, про які піде мова далі. Що стосується невиданих рукописних 
романсів,  М.Ржевська називає «Зимовий етюд» на вірші 
Г. Чупринки, де відтворюється образ чистої краси та «Плач, 
Венеро!» на вірші М. Зерова, де немає ознак неокласицизму, проте 
спостерігається основна тенденція творів цього періоду 
П. Козицького, про які вона говорить як про твори «немасового» 
спрямування. Пошук найтонших відтінків лірики, прагнення до 
створення гнучкої наскрізної композиції, вільне, аж до «позірної 
імпровізаційності», розгортання вокальної партії, використання 
мовних інтонацій, сміливі експерименти з гармонією, - такі основні 
риси музичної мови цього періоду творчості П. Козицького називає 
М, Ржевська [5]. 

Чотири романси ор. 11 для голосу 1 фортепіано були написані 
в період з 1921 по 1922 роки. Лише вони серед відомих ранніх 
солоспівів композитора були видані, хоча й трохи пізніше з моменту 
написання - у 1928 році, у «харківський» період життєтворчості 
П. Козицького (він жив і працював у Харкові з 1925 по 1935 роки), із 
того часу не перевидавались. Композитор продовжує звертатися до 
сучасних йому авторів. Так, другий в опусі романс написаний на 
вірш Павла Филиповича, українського поета та перекладача 
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покоління Розстріляного відродження; третій i четвертий — Ha вірші 
близького товариша II Козицького, Павла Тичини. Особливо 
цікавим є звернення у першому романсі до поезії старшого 
сучасника П. Козицького з екзотичного Сходу - Рабіндраната Тагора 
(1961-1941) - відомого індійського поета, письменника, мислителя, 
художника, громадського діяча та композитора. Його постать є 
унікальною як сама по собі, так і тією роллю, яку відіграла його 
творча спадщина у європейському мистецтві початку 20 сторіччя. 
Представник позаєвропейської цивілізації, він сприймався як прямий 
її транслятор. Тагор став відомим у Європі після опублікування своєї 
збірки віршів «Гітанжалі» у власному перекладі з бенгалі 
англійською мовою та отримання Нобелівської премії у 1913 році. 
Це викликало сплеск інтересу до творчості поета і спричинило появу 
низки перекладів іншими мовами, як професійних, так і аматорських 
(переклади здійснювалися не з бенгалі, а з авторської, проте 
англійської версії). Поет читав лекції в країнах Європи, Америці, 
Японії, декламував свої вірші, вражаючи слухачів автентикою подачі, 
адже поезія звучала мовою бенгалі, а сам Тагор одягав національне 
вбрання. Відомо, що у ці роки перебував під глибоким враженням 
від Р. Тагора 1 П. Тичина. Про увагу, що її прикував до себе індієць 
після отримання Нобелівської премії, пише дослідник творчості 
П.Тичини С. Тельнюк: «... при самих витоках цієї "моди на 
Тагора" стояли ірландець Йейтс, валлієць Pic, закоханий в бенгальців 
Ендрюс. Новації Р. Тагора у прозі ... захопили багатьох 
письменників. Павла Тичину Р. Тагор привабив своїм пантеїзмом, 
оптимістичним сприйняттям життя, відмовою від аскетичного 
світосприймання. ... в ліриці П. Тичини чимало було нот 1 мотивів, 
що перегукувалися з мотивами Р. Тагора — 1 не тільки з тими, що 
наявні були y "Гітанжалі"» [7]. 

Тотальне захоплення поезією Р. Тагора розповсюдилося і на 
сферу музичної культури. Сплеск інтересу серед західно- 
європейських композиторів до його творчості спостерігається саме у 
10-20-х роках ХХ ст. Одним з перших до поезії Р. Тагора звернувся 
Даріус Мійо. Його «Поема з Гітанджалі» ор.22 була створена у 1914 
році, тобто через рік після виходу перекладу поезії Р. Тагора 
англійською мовою . Можливо, саме сприйняття індійця як новинки 





! Зауважимо, що мова словесного тексту, яка лежала основі музичних опусів - не 
обов'язково оригінальна, композитори активно використовували тексти поета у 
перекладі. 
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спонукало Мійо до написання музики на його вірші. Переклад 
французькою мовою зробив Андре Жід, з яким композитор 
товаришував. Наступного, 1915 року, Мійо знову звернувся до поезії 
Р. Тагора (на цей раз переклад здійснила мадам де Сен-Мар1-Паррен). 
Так з'явилися «Дві поеми про кохання» ор. 30. Вони являють собою 
зразки світлої пасторальної лірики, в них відсугня будь-яка 
ускладненість або суперечливість. Музика створює особливий 
настрій безтурботності, спокою та умиротворення. 

По-іншому звучить цикл Кароля Шимановського «Чотири 
пісні» на вірші зі збірки «Садівник», ор. 41 (1918 рік), для голосу і 
фортепіано у перекладі німецькою мовою Ганса Еффенбергера. Цикл 
був написаний у другий період творчості композитора, котрий 
умовно називають  імпресіоністським, коли К. Шимановський 
особливо захоплювався екзотикою. Вже наступним опусом, також у 
1918 році, будуть написані його відомі «Пісні божевільного 
муедзіна». Цикл за музичною мовою значно складніший за пісні 
Мійо, але не позбавлений екзотичних барв. Не можна точно сказати, 
чи знав про існування цього циклу П. Козицький, та чи міг цей опус 
надихнути українського композитора до звернення до творчості 
Р. Тагора. 

В перекладі німецькою того ж Г. Еффенбергера вірші 3 
«Садівника» стали текстовою основою «Ліричної симфонії» ор. 18 
для сопрано, баритону та симфонічного оркестру Александра фон 
Цемлінського, що була написана в 1922 році, в празький період 
життєтворчості композитора. Твір вражає глибиною задуму, та окрім 
ліричної лінії кохання торкається екзистенцій них філософських 
питань. 

У 1921 році Р. Тагор відвідав Прагу та читав там лекції. 
Достеменно не відомо, чи був присутній на цих лекціях А. фон 
Цемлінський, проте інший композитор - Леош Яначек - точно їх 
слухав. Під глибоким враженням від цих виступів, він пише 
чоловічий хор a cappella за участі соло сопрано, тенору та баритону 
«Божевільний подорожній» на основі вірша з «Садівника» у 
чеському перекладі Франтішека Балея. Цей хор також датується 1922 
роком. Музична мова даного твору є цікавою не тільки сама по собі, 
але й у порівнянні із попередніми хоровими роботами композитора; 
вона позбавлена будь-якого натяку на орієнталізм та відображає 
глибоку філософічність поезії Р. Тагора. 

Якщо 67-річного | Яначека | привабив вірш-притча 
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фїлософського характеру, то 28-рїчний Козицький взяв за основу 
вірш більш інтимного, ліричного змісту. Toro ж 1922 року, обираючи 
вірш «Він шепнув мені», також зі збірки «Садівник», український 
композитор створює однойменний солосшв. Переклад збірки 
«Садівник» українською був здійснений Юрієм Сірим та вийшов 
друком у Києві у 1918 році, 1 саме цей переклад є поетичною 
основою романсу. Скоріш за все, саме вихід збірки українською 
послугував поштовхом до створення цього солоспіву. Таким чином, 
П. Козицький став першим українським композитором, що звернувся 
до творчості Р. Тагора. 

Вокальна партія, написана для мецо-сопрано, речитативно- 
декламаційного характеру. Загальна форма романсу є тричастинною. 
Вірш Тагора у перекладі Сірого написаний верлібром. Попри те, що 
структура вірша досить вільна, в ній прослідковується ритмічність у 
композиційних повторах: 

«Він шепнув мені: "Кохана, глянь". 

Гримаючи я сказала: “геть”. А він не ворухнувсь. 

Стояв і тримав мене за руки. 

Сказала я: "залиши". А він не залишав. 

Він нахилився до уха. Глянула на нього я : “I 

не сором". Не вразило його слово, він не ворухнувся. 

До моєї щоки торкнувся він устами. Я затрем- 

тіла, я сказала: "Ти вже занадто сміливий?" Але він 
не засоромивсь. 

Він в моє волосся стромив квітку. 

“Даремно”, - сказала я. Та він не рухався, стояв. 

I ось він взяв гірлянду з моєї шиї i пішов. [я 

плачу і питаю серце: "чому він не вертається знов?"» 


Можна говорити про умовну наявністи трьох строф. Вони в 
своїй основі мають катрен, який знаходиться поза рими та регулярної 
версифікації. Виклад будується немов би уступами. Кожен новий 
уступ містить у собі нову репліку головної героїні до свого коханого 
та його реакцію. П. Козицький дотримується такого способу викладу. 
Перша фраза - «Він шепнув мені: "Кохана, глянь"» - у цьому сенсі є 
деяким епіграфом. Композитор приділяє цій репліці особливу увагу. 
Вона знаходиться поза дієвістю, немов «застигає» у свідомості 
героїні Ta  проговорюється ніби зачаровано. В цій фразі 
прослідковується характерний для всього твору інтонаційний 
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елемент - низхідний малосекундовий хід завдяки дезальтерації y 
прихованому верхньому голосі (у мелодії: ля-дієз — фа-дієз — ля- 
бекар). Цей малосекундовий хід «на відстані» буде з'являтися 
кожного разу, коли мова заходить про дію коханого, причому 
інтервал, що міститься між двома звуками малої секунди, може 
варіюватись: від малої терції до малої септіми. Цей хід завжди 
розспівується на одному складі, немов у причеті (окрім фрази- 
«епіграфу»). 

Дуже важливою у романсі є тема вступу, що займає три такти. 
Вона - своєрідний варіант теми знемоги. Розпочинається вона 
виразним висхідним ходом на велику септіму в басу (до-сі), яка 
потім переходить у звук ля-дієз, котрий, немов частина заклинання, 
повторюється час від часу протягом наступних декількох тактів. 
Акорд, що обігрується у вступі, можна трактувати як домінантовий 
терцквартакорд з пониженою квінтою (до-мі-фа-дієз-ля-дієз) у Сі 
мажорі. Проте він не отримує розв'язку у творі взагалі, а отже про 
його функційну сторону можна говорити лише віддалено. Перша 
репліка вокалістки будується на звуках саме цього акорду. Ритмо- 
інтонаційний елемент наприкінці другого такту вступу (три восьмих 
плюс квінтоль шістнадцятих в партії басу) також буде відігравати 
певну роль у подальшому розвитку музичного матеріалу. А саме, у 
першій частині романсу кожна нова «гнівлива» репліка героїні 
супроводжується цим ходом, на новій висоті. 

Особливо «стадіальність» уступів проявляється у першій 
частині, яка містить у собі три етапи розвитку подій: 

1. На словах «Гримаючи я сказала “Геть!”» 

2. «Сказала я: “залиш”» 

3. «Глянула на нього я: "I He сором!» 

З кожним новим етапом експресивна виразність зростає, 
музика набуває все більш схвильованого характеру, шляхом 
підвищення теситури звучання вокалістки, появи  тріольної 
організації ритму в супроводі. Середній розділ (Piu mosso) 
характеризується ще більш переривчастими репліками солістки (3 
ремаркою recitativo), більш насиченою фактурою у партії фортепіано 
та зміною розміру: 5/4=15/8. На словах «"Даремно!" Сказала я» у 
партії вокалу з'являються два ходи на октаву, позначаючи 
кульмінаційну зону твору. На ремарці Реѕапіе починається третій 
розділ. Цікаво, що наприкінці фрази «1 пішов» Козицький виставив 
ремарку «плачучи», і це наштовхує на думку про те, що композитор 
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мислить процес виконання твору у театрально-сценічному контексті. 

Завершує романс тема вступу, яка повторюється буквально. 
Тональність твору складно визначити. Автор не виставляє ключових 
знаків, | проте BCA музична тканина романсу насичена 
хроматизованими звучностями та альтераціями. 

Романс «Коли почую твій співучий голос» для сопрано 
написано у 1922 році. Вказана присвята: «Любій Льолі присвячую», 
скоріш за все адресована першій дружині П. Козицького. Побудова 
романсу чітко слідує за віршованою першоосновою, що складається 
із чотирьох строф. За змістом ці чотири строфи утворюють два 
розділи. Перший описує радість закоханого героя від зустрічі i3 
коханою, другий - розпач 1 тугу через можливу невзаємність. Всі ці 
почуття виразно й дуже поетично порівнюються із різними станами 
та явищами природи. 

Саме за зміною настрою тону висловлювання ліричного героя 
Козицький створює двочастинну композицію романсу. Перша 
частина, Appassionato (ремарка «Променисто, ніжно») написана y 
тональності Ля мажор. Цікаво, що, хоча тональність відчувається 
достатньо зрозуміло, композитор ані разу не дає прозвучати 
тонічному тризвуку в партії фортепіано. Перша частина поділяється 
на два розділи. У першому ключовою ритмічною фігурою супроводу 
є синкопований рух, що передає стан внутрішнього неспокою, 
трепету, в той час, як вокальна партія аріозного типу має 
хвилеподібні контури. Партія фортепіано містить звукозображальні 
елементи. Наприклад, на словах «колос гойдається» чуємо 
форшлаги, а фразу «пташка дзвенить» супроводжують дві трелі. У 
другому розділі першої частини на зміну синкопі у партії фортепіано 
приходить тріольний рух, що інакше відтіняє схвильований стан 
ліричного героя (до речі, цьому сприяє ще й перемінний розмір: 3/4 - 
2/4). В гармонію проникає мінорна субдомінанта, надаючи особливої 
чуттєвості. У вокальній партії двічі з'являються підкреслені 
пунктирним ритмом низхідні ходи на септіму, яким партія 
фортепіано відповідає ходами на нону вниз з аналогічним ритмічним 
оформленням. Дві фрази другого розділу закінчуються протяжною 
нотою (Р та с”), i цей момент супроводжується треллю у 
фортепіанному супроводі, що втрачає момент звукозображальності. 
По завершенні першого розділу у партії фортепіано проводиться 
перша фраза романсу у синкопованому супроводі, що надає 
наскрізному розвитку розділу ефекту завершеності. Звучить 13- 
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тактова інтерлюдія на мотивах початкового елементу, під кінець якої 
синкопований елемент набуває нового образного змісту, 
поєднуючись із ляментозною секундовою інтонацією, яка буде 
основною у другому розділі. Мінорна субдомінанта, що у першому 
розділі сприймалася як виразний засіб гармонії, тепер стає основною 
тональністю другого розділу Meno mosso (ре мінор), ремарка 
«Тяжко, зітхаючи». Синкопа у супроводі стає швидшою (тепер Її 
утворюють не восьма із чвертю, а шістнадцята із восьмою), не 
втрачаючи вже зв'язку з ляментозною інтонацією. В цьому розділі 
наступає кульмінація романсу (перший розділ звучить у динаміці р, а 
у другому звучність доходить до ff ). Два останні рядки виокремлені 
у сповнене розпачу речитативне заключення Grave, ремарка 
«Безнадійно». Проте заключення у партії фортепіано в останніх 
п'яти тактах на рр звучить у Ля мажорі, проводячи тему першої 
частини, що немов «розстає» у високому регістрі, натякає слухачеві, 
що, можливо, не все так трагічно, як здається палкому ліричному 
героєві. 

Два інші романси опусу написані на вірші П. Тичини (1891- 
1967). Особистості П. Козицького та П. Тичини пов'язує багаторічна 
творча співпраця, і дані роботи (одні з перших результатів цієї 
співпраці) показові тим, що обидва митці перебували у стадії 
модернових пошуків. До 1920 року митці входили до так званого 
«малого товариства», згуртованого довкола яскравої постаті 
художника-графіка Георгія Нарбута. У складі товариства були 
молоді натхненні митці того часу: художник Юхим Михайлів, поети 
Микола Зеров та Михайль Семенко, критик Олександр Чапківський, 
режисер Лесь Курбас (П. Козицький є автором музики до кількох 
його п'єс), режисер та мистецтвознавець Федір Ернст. На жаль, y 
зв'язку з передчасною смертю їх ватажка, амбітному товариству не 
судилося проіснувати довго, а більшість його учасників були 
репресовані у 1930-х роках. Музичні «портрети» учасників 
товариства П. Козицький втілив у Семи прелюдах для фортепіано 
ор.12 [1] (де, втім, першим номером є портрет музикознавця 
А. Альшванга, а останній прелюд, присвячений Г. Нарбуту, має 
траурно-піднесений характер, i, можливо, був написаний на смерть 
видатного художника-графіка). У перевиданому варіанті 1961 року 
присвяти знято, тим самим автор заперечив першопочаткову 
автобіографічну складову циклу. 

«А я у гай ходила» для сопрано, на вірш П. Тичини зі збірки 
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«Сонячні кларнети», — найменший за масштабом романс з усього 
циклу. Він був створений у 1921 році. Це лірична жанрова 
замальовка.  Підкреслена «дитячість» та наївність поетичної 
першооснови у музиці отримує дещо театралізоване продовження. 
По ходу твору композитор робить такі оригінальні та по-тичинівські 
поетичні позначки, як «Квітчасто, пахуче...», «колисково» (що 
відповідає тексту «А там дерева люлі»), а остання, «сльози», що 
вказана на словах «Була б його спіймала, зозуля ізлякала», 
супроводжується у партії фортепіано фігурою катабасису в низькому 
регістрі (хоча майже вся партія написана у скрипковому ключі), що 
створює ефект награності, перебільшення. Романс займає всього 13 
тактів, за формою це період із двох речень (7+6). Тональність Мі 
мажор «розсвічується» хроматизмами, є відхилення у фа-дієз мінор 
та до-дієз мінор. 

Останній романс циклу — «Укрийте мене, укрийте» для мецо- 
сопрано написано також на слова П. Тичини (вірш із циклу 
«Пастелі») у 1921 році. За стилістикою музичної мови та образними 
сферами він наближається до першого романсу опусу й 
сприймається як своєрідна образна арка до нього. В позначці- 
епіграф композитор виносить головну для нього фразу в тексті — «Я 
ніч стара, нездужаю». Зважаючи на інші авторські коментарі, такі, як 
«з рухом безнадійности», «задихаючись», «через силу, ледве чутно», 
можна зробити висновок, що це монолог людини, що знаходиться на 
порозі іншого буття. В партії фортепіано ключовою ритмічною 
фігурою є трюль.  Повертаються тональна невизначеність, 
експресивність музичного висловлювання. В вокальній партії 
основною інтонацією є тритон. Цікаво, що в репризі простої 
тричастинної форми початкова фраза «Укрийте мене, укрийте» 
звучить на тих же звуках тритону, але y оберненні, тобто 
транспонується на тритон нижче. 

Якщо розглянути опус як цикл, то можна припустити, що це 
може бути «історія життя» однієї особи, скоріш за все, жінки 
(оскільки виконуються романси жіночими голосами): від знайомства 
з коханим у першому романсі, через щасливе кохання у другому і 
щасливе материнство у третьому, до настання старості у четвертому. 
Композитор здійснює цікаве компонування романсів. Крайні мають 
більш експресивний, похмурий характер, їхня музична мова 
складніша, а також - ці романси написані для мецо-сопрано. Середні 
ж романси - більш жанрові, просвітленого характеру (навіть 
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ураховуючи «потьмарення» наприкінці другого), вони мають ясно 
виражені тональності, і написані для сопрано. Таким чином, 
спостерігається певна концентричність у побудові циклу. На користь 
циклічності говорить і той факт, що вибудовано опус не за 
хронологічною послідовністю виникнення творів, адже перший 1 
другий номери були написані у 1922 році, тоді як третій 1 
четвертий - у 1921. 

Висновки. Пилип Козицький -- композитор-модерніст, це 
людина, схильна до саморефлексій, до фіксації своїх життєвих 
вражень у музиці, людина, здатна переживати та «схопити» 
інтонацію сучасності. Чотири романси ор.11 - надзвичайно цікавий 
зразок ранньої камерно-вокальної творчості П. Козицького. Цей опус 
можна розглядати як цикл, адже він має певну наскрізну сюжетну 
ідею. Він яскраво відображає модерний вектор пошуків композитора 
цього періоду. Так, у виборі поетичної першооснови П. Козицький 
звертається виключно до сучасних авторів, серед яких - як активні 
діячі української культури, так і «сенсація» світового рівня. 
Характерна для циклу пізньоромантична стилістика музичної мови 
отримує особливе трактування в умовах проникнення театральності 
в камерну музику. Проте, яскраво проявивши себе у модерному 
спрямуванні, художнє Я Пилипа Козицького було завуальованим у 
зв'язку з зовінішніми обставинами, і замість внутрішнього світу 
його творчість стала демонструвати лише певну композиторську 
манеру На жаль, композиторським інтенціям молодого митця, що їх 
спостерігаємо в опусі 11 не судилося бути розвинутими у зв'язку з 
історично-політичними умовами. 


Література 
1. Антропова Т. Київські учні Болеслава Яворського: специфіка становлення 
композиторських індивідуальностей Пилипа Козицького та Михайла 
Вериківського (на прикладі аналізу камерних творів 10—20-x років 20 
століття). Науковий вісник : До 100-річчя Київської консерваторії - НМАУ 
ім. П. І. Чайковського : Композитори і музикознавці Київської консерваторії 
(1913—1922 роки). Київ, 2014. Вип. 112. С. 96-123 
2. Гордійчук М. М. Пилип Козицький. Київ: Музична Україна, 1985. 64 с. 
3. Гордійчук М. Українська радянська симфонічна музика. Київ: Музична 
Україна, 1969. 426 с. 
4. Жарков А. Цикл «Четыре романса» Ф. Козицкого в контексте 
теоретических воззрений Б. Яворского. Вопросы анализа вокальной музыки. 
Тематический сборник научных трудов. Киев, 1991. 


180 


Музикознавчий унїверсум. 2019. Випуск 45 


5. Ржевська M. IO. На зламі часів. Музика наддніпрянської України першої 

третини ХХ століття у соціокультурному контексті епохи. Київ: Автограф, 

2005. 351c. 

6. Тагор P. Садовник: лірич. поезії; пер. Юр. Сірого. Київ: Дзвін, 1918. 100 c. 

7. Тельнюк C. Молодий я, молодий... Поетичний світ Павла Тичини (1906 — 

1925). Київ : Видавництво художньої літератури «Дніпро», 1990. 418 c. 
References 

l. Antropova, T. (2014). Kyivski uchni Boleslava Yavorskogo: spetsyfika 

stanovlennia kompozytorskyh indyvidualnostey Phylypa Kozytskogo ta Myhaila 

Verykivskogo (na prykladi analizu kamernyh tvoriv 10-20-h rokiv 20 stolittya). 

Naukovyi visnyk: Do  100-гіссніа  Kyivskoi  konservatorii — ММАЦ 

im. P. I. Tchaikovskogo: Kompozytory 1 muzykoznavtsi Kyivskoi konservatorii 

(1913-1922 roky. Kyiv. Vypusk 112. Kyiv. [in Ukrainian]. 

2. Gordiichuk, M. (1985). Phylyp Kozytsky. Kyiv: “Muzychna Ukraina" [in 

Ukrainian]. 

3. Gordiichuk, M. (1969). Ukrainska radyanska symfonichna myzyka / Akademia 

nauk Ukrainskoi RSR; Instytut mystetsvoznavstva, folklorystyky ta etnografii 

im. M. Rylskogo. Kyiv: “Muzychna Ukraina". [in Ukrainian]. 

4. Zharkov, А. (1991). Tsykl “Chetyre romansa" F. Kozitskogo v kontekste 

teoreticheskih vozzrenii B. Yavorskogo. Voprosy analiza vokalnoy muzyki. 

Tematicheskii zbornik nauchnyh trudov. Kiev. [in Russian]. 

5. Rzhevska, M. (2005). Na zlami chasiv. Muzyka naddnipryanskoi Ukrainy 

pershoi tretyny XX stolittia u sotsiokulturnomu konteksti epohy. Kyiv: Avtograf. 

[in Ukrainian]. 

6. Tagor, R. Sadovnyk: lirych. poezi; per. Yur. Sirogo. Kyiv: Dzvin. [in 

Ukrainian]. 

7. Telniuk, S. (1990). Molodyi ya, molodyi... poetychnyi svit Pavla Tychiny 

(1906 - 1925). Kyiv: “Dnipro”. [in Ukrainian]. 


Mamona Angelina — master’s degree student, Kharkiv National 
Kotlyarevsky University of Arts named after Ivan Kotlyarevsky, Kharkiv 
(Ukraine). E-mail: angelinal27mamona @ gmail.com 

ORCID 0000-0002- 1495-6738 


Four romances op. 11 by Pylyp Kozytsky: under the sign of modernism 
The article is devoted to early vocal works of P. Kozytsky. Mostly 
likely because of political situation, only a few opuses of early period of 
creativity of Ukrainian composer have survived until our times. Among 
them — Four romances for voice and piano op. 11. It is stated, that we can see 
modernistic vector of search in this opus. It is remarkable that poetic verses 
only of contemporary to Kozytsky authors has attracted his attention. 
Kozytsky became the first Ukrainian composer who wrote music to poem of 
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Rabindranath Tagore, in particular, to his collection of verses named "The 
Gardener". There was a great wave of attention to works of this Indian poet, 
composer and philosopher in Western Europe in the first third of 20th century. 
Kozytsky in his musical interpretation of Tagore (in Ukrainian translation by 
Y. Siry) is not trying to reflect the oriental color, but instead he conveys 
different the psychological shades of this poetry. The same kind of perception 
is represented in the work of Leos Janacek — "The wandering madman" for 
men's choir with tenor, baritone and soprano solo, which was written in 1922 
year (the same with Kozytsky) on verses from "The Gardener" too. There was 
a row of other acknowledged Western Europe composers who turned to the 
poetry of Tagore around the same time. Among them — D. Milhaud, K. 
Shymanovsky, A. Zemlinsky. Other romances of opus 11 are written on verses 
of Ukrainian poets: P. Phylypovich (the poet of Executed Renaissance) and 
close comrade of Kozytsky P. Tychina (who had similar artististic intentions 
with composer and was at the same artistic circle with him).It is stated, that 
the whole opus can be considered as cycle, which reflects different stages of 
life of a woman. Cycle also has apparant links to theatrical art which are 
reflected in the way composer uses marks. But, regardless of brightness of the 
music of Four romances op. 11, modernistic intentions of young composes 
were, unfortunately, changed to another way. 

Key words:Phylyp Kozytsky, music of the beginning of 20 century, 
poetry of R. Tagore, vocal lyrics, modernism. 
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Деякі аспекти оновлення звукообразу фортепіано в епоху музичного 
радикалізму початку ХХ сторіччя 

У статті досліджується процес еволюції звукового образу 
фортепіано в контексті інтеграції урбаністичних мотивів у систему 
інструментального мислення. На прикладі окремих композицій 
європейських та американських композиторів початку ХХ сторіччя 
відслідковано специфіку втілення «машинного» динамізму засобами 
фортепіанного письма та досліджено феномен поліваріантності 
звукообразу фортепіано в епоху стильового радикалізму. На початку 
ХХ ст. європейська цивілізація екстраполює у мистецький простір 
динамічні імпульси техніцизму і машинерії як відображення стрімкої 
індустріалізації і механізації побутового життя. Урбаністична 
естетика не лише диктує новітні принципи формотворення і 
структурування мистецьких об'єктів, але й докорінним чином впливає 
на трансформацію і переосмислення звукового «амплуа» вже 
традиційного інструментарію. Адже кожен інструмент, як звуковий 
символ епохи, має історичні передумови трактування звучності, що 
обумовлюють його здатність відобразити концепцію інтонованого 
світовідчуття. Фортепіанна музика, сфокусовуючи духовні і стильові 
начала новітнього мистецтва початку ХХ ст., у повній мірі демонструє 
протиріччя всіх антиномій сучасного музичного мислення. Очевидно, що 
багатозвучність i звукотембральна поліваріантність, здатність до 
різного роду модифікацій та до відтворення фактури будь-якого типу 
стали основними чинниками активного залучення фортепіано у сферу 
звукових проекцій новітнього урбаністично-індустріального звукового 
ландшафту, а розмаїтий спектр образів фортепіанного звуку — від 
сонористично-колористичного до ударно-шумового — у повній мірі 
виявився запотребуваним молодими композиторами. 

Ключові слова: піанізм, урбанізм, машинерія, техніка, 
поліваріантність, фактура. 


Постановка проблеми. Як зазначає Леонід Гаккель [2], 
певні композиції для фортепіано 1910-х років стають знаковими 
подіями для музичного мистецтва загалом — це «Три п'єси» ор. 11 
Арнольда Шенберга i «Allegro Barbaro» Бели Бартока. Саме ці твори, 
на думку музикознавця, окреслюють дві тенденції розвитку 
піанізму y ХХ сторіччі — колористично-сонористична, пов'язана з 
ілюзорно-педальною манерою письма, i ударно-безпедальна, 
спровокована фольклорними, у тому числі 1 позаєвропейськими, 
урбаністично-конструктивістськими чинниками та джазовою 
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стилістикою. Таким чином, ми спостерігаємо процес еволюції 3By- 
кового модусу під впливом звукообразного інтонаційного усесвіту 
тогочасної дійсності, концентратами якого постають ударність як 
принцип звуковидобування і остинатність як принцип мислення. У 
царині фортепіанної звучності на початку ХХ ст. ударність отримує 
два основних розгалуження - мануальний, неокласичний піанізм 1 
ударно-шумовий, як своєрідна ремінісценція романтичного стилю, 
проте в кардинально іншому звуковідчуттєвому 1 стильовому ракурсі. 
І якщо, приміром, представники французької «шістки» тяжіють до 
молоточкової пальцевої техніки доби класицизму, за визначенням 
Дарії Андросової [1] т. зв. «клавірно-клавесинна тембральність 
мелодизованої моторики», то, приміром, у Бартока, Хіндеміта чи у 
Стравінського спостерігається тенденція у бік ударно-шумового 
образу фортепіано як тотальної тенденції ХХ ст. в бік автономізації 
фортепіанної тембральності. В обох випадках, це може бути 
розцінено як повернення до акустичної автентики | фортепіанної 
звучності шляхом відмови від оркестрового чи вокального мімезису. 
Ударність і уривчастість звучання, яку композитори і виконавці 
минулих епох намагались уникати, раптом отримала специфічне 
семантичне наповнення. Саме ця якість механіки фортепіано 
виявилась суголосна тогочасним композиторським рефлексіям. 
Уникаючи будь-яких натяків на традиційний естетизм i 
милозвучність, вони свідомо акцентують увагу на атембральності 1 
уривчатості звуку фортепіано. 

Аналіз досліджень і публікацій. Наприкінці ХІХ – початку 
ХХ сторіч символи Міста, образи та реалії життя тогочасного 
суспільства все глибше проникають у різні сфери академічного 
мистецтва. Апологетика урбанізму спонукає до інтенсивного 
пошуку нетрадиційних способів їх втілення, а відтак до 
кардинального оновлення всієї системи виразових засобів. Звідси 
строката розмаїтість модернових явищ і тенденцій у всіх сферах 
мистецького життя, починаючи від архітектури, де ідеологом 
урбанізму виступає видатний французький архітектор Ле 
Корбю(у)зьє (Le Corbusier), 1 закінчуючи музикою як 
найабстрактнішим видом мистецтв. 

Твердження про значущість урбанізму у музично- 
культурному процесі європейських країн першої третини ХХ ст. 
давно стало аксіомним. Фортепіанна музика у контексті стильових 
тенденцій початку ХХ ст. досліджується у працях Т. Адорно, 
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О. Алєксєєва, Д. Андросової, b. Асаф'єва, Ф. Бузоні, Л. Гаккеля, 
А. Гілмора, Дж. Доналда, М. Друскіна, Л. Кияновської, Л. Когана, 
О.Кужелєвої, M. Матюхіної, I. Малофеєвої, C. Павлишин, 


Ю. Пакконен, Н. Рябухи, C. Савшинського, IO. Ханона, 
Н.  Харнонкурта Ta ін. Онтологія музичного урбанізму 
концентуалізується y монографії Джозефа Меліса 


(Machlis J. Introduction to Contemporary Music, 1979), Алекса Росса 
(Ross A. «The Rest Is Noise: Listening to the Twentieth Century», 2007), 
Даніеля Олбрайта (Albright D. «Modernism and music: an anthology of 
sources», 2004), Керолл Дж. Оджа (Carol J. Oja. «Making Music 
Modern: New York in the 1920s», 2000) а також y сучасних 
дослідженнях музичного мистецтва початку XX століття: праці Дарії 
Андросової («Символізм і  поліклавірність у фортепіанному 
виконавстві ХХ сторіччя», 2014), Ганни Гостєвої («Російський 
авангард початку ХХ ст. Деякі музично-естетичні тенденції 1 прин- 
ципи», 2017), Тетяни Кузуб («Музична культура ХХ століття як 
феномен глобалізації», 2009) та ін. 

Тематика оновлення музичної мови під впливом урбанізму 
присутня 1 у публіцистиці самих композиторів ХХ ст. - Чарльза 
Айвза, Генрі Коуела, Богуслава Мартіну, Даріюса Мійо, Артура 
Onerrepa, Ігоря Стравінського, Пауля Хіндеміта, Ервіна Шульгоффа, 
Джорджа Антейля та ін. 

Метою статті є виявлення і дослідження деяких аспектів 
оновлення звукового образу фортепіано внаслідок проникнення в 
систему піанізму символу «ударності» як відлуння «нового 
динамізму» і жанрово-виразових елементів джазового стилю. 

Виклад основного матеріалу. Перші зразки втілення 
антиромантичної тенденції у сфері звукового образу фортепіано 
з'явились практично одночасно. V 1911 році у Будапешті звучить 
«Allegro Barbaro» Бели Бартока, i у тому ж році, у Парижі, відбу- 
вається прем'єра балету «Петрушка», в якому задіяно фортепіано в 
абсолютно незвичній для себе ролі оркестрового інструменту. В 
обидвох випадках ми спостерігаємо трансформацію фольклорних 
прототипів, котрі в урбаністичних реаліях набувають нових ознак 1 
демонструють звучність фортепіано у незвичному ракурсі. Роберт 
Крафт, асистент 1 друг Ігоря Стравінського, у своїй книзі «Igor 
Stravinsky and Robert Craft, Dialogues and a Diary» [7] згадує, як 
композитор шд час репетицїй балету «Петрушка» BHMaraB вїд 
піаніста повністю відкривати кришку рояля, і при цьому все грати на 
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лівій педалі, forte i secco. Очевидно, такий метод гри позбавляє 
фортепіано будь-якого натяку на протяжність звучання, натомість 
підкреслюється суто ударна природа інструменту. Як у Бартока, так і 
у Стравінського, на тлі ударно-безпедального піанізму спостерігаємо 
надзвичайну щільність фактури з опорою на крупну, лапідарну 
техніку октавних і акордових ланцюгів, з активним застосуванням 
техніки martellato, котрі раз за разом перериваються різкою 
акцентуацією  позаметричних  дисонансних співзвуч Такий 
«вибуховий» комплекс виразових засобів надає образу фортепіано, 
його звучності рис саркастичних і брутальних водночас. Начебто 
традиційний комплекс піаністичних прийомів і засобів раптово 
просвічується крізь призму метафоричної маски антиестетизму. 
Барток вперше репрезентує звукову модель тотального ритму у 
звуковому фовістично-брутальному обрамленні. На думку Стефанії 
Павлишин [6], всі порушення основного метру, так як i B «Сюїті 
1922» П. Хіндеміта, відбуваються аж ніяк під впливом суто 
фольклорних стимулів, а є відлунням машинного динамізму зокрема. 
Подібний підхід до метроритміки характерний для багатьох новітніх 
течій ХХ століття - 1 неокласицизм, і урбанізм, і ужиткова музика 
опираються на «принцип моторики, на міцний основний метр, у 
якому всякі порушення рівності, пересунення тактової риски 
відбуваються з машинною» точністю» [6, c. 131]. Така поліметрична 
багатошаровість під впливом чинників як фольклорних, екзотичних 
(головно джазових), так 1 механістичних вивела ритмічну сферу у 
ранг привілейованих засобів нової музики. 

Окрім того, ритм отримує не лише тематичну (у Бартока 
тематизм зведений до рівня лаконічних  поспівок MOBHO- 
речитативного, «язичницького» типу інтонування), але 1 
динамізуючу функцію, 1 формотворчу одночасно. Аналогічно з 
лінійною (часовою) послідовністю епізодів-кадрів у кінематографи, 
смислові співвідношення частин твору базуються на різних градаціях 
емоційно-енергетичного накалу, де за напругою слідує розрядка 
(підйом-спад, активність-пасивність). Функцію екстенсивних 
епізодів виконує Из-тоШ’ний токатний масив, що неначе 
«бурдонний» фон, пронизує наскрізний варіантний розвиток 
тематизму. 
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b. Барток. «Allegro Barbaro», т. 62—75. 


Оперування великими звуковими масами (аж до 
«триручного» викладу), застосування різноманітних ударно- 
сонорних ефектів, що підсилюється раптовими динамічними (p-ffff), 
фактурними i регістровими співставленнями, гіперболізована 
дисонантність і жорсткість музичної мови стають якісними 
акустичними знаками урбанізму, навіть за відсутності асоціативно 
однозначних програмних назв. 

Акцент на ударно-шумовій акустиці фортепіанного звучання 
знаходить своє продовження і у «Токаті» Сергія Прокоф'єва (1912), 
проте вже на основі урбаністично-механізованої остинатності. 
Процесуальність розгортання музичного матеріалу у Прокоф'єва 
підпорядкована втіленню саме різних етапів динаміки і енергії руху 
у його прогресі. Незважаючи на відсутність прямої предметної 
асоціативності, виразний арсенал музичних засобів і піаністичних 
прийомів в повній мірі викривають урбаністично-індустріальний 
підтекст музики. Слід зазначити, що і перший фортепіанний концерт, 
написаний в цей же період (1910-1911), в музикознавчій літературі 
класифікують як «футуристично-кубістичний», де матеріалізація 
звуку виявляється в самозначимості моторики. Як і у Токаті, 
Прокоф'єв виводить на перший план «магію ритмоостинатних 
побудов», коли ритмічна остинатність стає втіленням ідеї втрати 
інструментом своєї звукової онтологічної природи (5, с. 169]. 
В.Нєстьєв виводить сконцентровану формулу прокоф'євського 
піанізму, в основі котрої «сталеві пальці, сталеві зап'ястя, сталеві 
біцепси, сталеві пріцепси» [5, c.186]. Цей «звуковий залізний 
каркас» спостерігається 1 у  П.Хіндеміта («Сюїта 1922»), 
І. Стравінського («Piano Reg-music») чи американських модернових 
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композиціях початку XX ст., проте в цьому випадку футуристична 
ідіоматика переплітається зі стилістикою джазу, якій теж притаманна 
манера піанізму на кшталт жорсткої безапеляційної ударності. Як 
зазначає Леонід Гаккель, з ритмічною моделлю регтайму в піанізм 
ХХ ст. прийшла ударно-безпедальна манера, «технічною основою 
котрої стали вертикальні рухи фіксованої кисті 1 ... уривчастість 
фортепіанного звучання» [2, c. 15]. Вже починаючи мініатюр з Клода 
Дебюссі («Ляльковий кек-уок» (1908) з «Дитячого альбому», 
прелюдії «Менестрель» і «Генерал Лявін-ексцентрик» (General 
І ауіпе-ессепітіс,1910), ця тенденція знайде своє крайнє вираження B 
«Сюїті 1922» Пауля Хіндеміта. Його ремарка у нотному тексті щодо 
виконання «Регтайму» достатньо категорична: «Забудь все, чому 
тебе вчили на уроках музики. Не роздумуй довго над тим, яким 
пальцем взяти Dis, четвертим чи шостим...Виконуй цю п'єсу 
стихійно, але завжди строго в ритмі, як машина. Віднесись на цей раз 
до інструменту як до своєрідного ударного інструменту і трактуй 
його відповідним чином» [4, с.279]. Художній символізм 
«ударності» знайде яскраве втілення у фортепіанній творчості 
композиторів різних національних шкіл і напрямків. Лятошинський, 
як один з перших українських модерністів, у 20-ті роки пише 
фортепіанний цикл «Відображення» ор. 16 i сонату-баладу Ne 2 op.18, 
де чи не вперше в історії української музики таким відчутним є 
вплив європейського модерну. Дисонантність гармонічної мови, 
надзвичайна експресія подачі музичного матеріалу як в плані 
динамічних градацій, так і плані інформаційного насичення 1 
енергетиці контрасного нашарування різних звукових пластів 
демонструє надзвичайну актуальність обраного молодим компо- 
зитором стилю. В цих опусах присутні відголоски примітивістського 
варваризму Бартока, урбаністичнимі ритми Стравінського 1 
Прокоф'єва, конструктивістські моделі чи поемно-драматична 
вибуховість (Скрябіна. Лятошинський зумів поєднати в ранніх 
модернових творах всі ці стильові тенденції, демонструючи 
одночасно своєрідний підхід до звукообразу фортепіано. Приміром, 
вже з перших тактів Maestoso e con fermezza з циклу «Відображення» 
фортепіанна звучність вражає динамічною виразністю. Маркована 





! Лятошинський з 1922 по 1925 очолював Асоціацію сучасної музики при 
Музичному товаристві імені М. Д. Леонтовича, куди входив і В. Косенко. З 
АСМ підтримував тісні зв'язки М. Рославець. До складу московської АСМ 
входили М, Мясковський, Д. Шостакович,. С. Фейнберг, Б. Асаф'єв та ін. 
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ударність пунктирної теми в низьких регістрах наче на межі втрати 
висотності. Відчувається лише  призвук металу, оголений 
безпедальною акустикою, абсолютно у дусі тогочасних футо- 
брюїстичних пошуків нового звукового ландшафту. 

У 20-ті роки ХХ ст. європейська публіка з захопленням 
сприймає 1 ультраавангардні композиції молодих американських 
композиторів, котрі в цей період активно гастролювали Європою - 
Генрі Коуела, Лео Орнштейна, Джоржа Антейля, Джорджа Гершвіна 
та ін. Слід згадати, що з 1921 по 1924 у Парижі перебував і Айрон 
Копленд, у майбутньому автор славнозвісної симфонічної «оди 
Micry» «Quiet City» (1939), котрий, як і Антейль, брав уроки 
композиції у Наді Буланже.! 

Епатажна брутальність 1 сміливість молодих американських 
композиторів була як ніколи запотребувана в академічному 
європейському мистецькому середовищі, відкритому до будь-яких 
позаєвропейських інспіраціїй. Прагнучи розширити колористичні 
ресурси фортепіано, молоді авангардисти демонструють публіці 
абсолютно новаторський підхід до трактовки фортепіано. Генрі 
Коуел починає активно вводити в музичну тканину кластери (tone 
cluster) - «Рекламне оголошення» (1914), «П'ять Динамічних рухів» 
(1916), а також випробовує і незвичні способи звуковидобування — 
«Еолова арфа» (Aeolian Harp, 1923), «Баньши» (The Banshee, 1925), 
де застосовує різні методи дотику до струн — защипування, тертя, 
удар різними частинами руки тощо. Чарльз Айвз у сонаті «Конкорд» 
вдається до використання плаского шматка дерева для одночасного 
натискання понад десяти клавиш.” 

У 1929 році Коуел дає ряд концертів у Росії, викликавши 
достатньо неодназначні відгуки. Зокрема, Матіас Грінберг у статті 
«Ліктями по клавіатурі» називає прийоми гри американського 
композитора «кулачною розправою з фортепіано» [3, c. 3]. Його гру 
називали «трюкацтвом», що не має жодного відношення до 
справжнього мистецтва, а майбутнє такого роду музики пов'язували 
з виключно механічними інструментами. Нагадаємо, що твори для 





: Французька шанїстка i композитор, Надя Буланже працювала в Американськїй 
консерваторії у Фонтенбло. Серед її учнів на той час були Діну Ліпатті, Джордж 
Гершвін, Жак Ібер, Даріюс Мійо та ін. 

У Василя Барвінського вперше з'являються кластерні співзвуччя у 
фортепіанній мініатюрі «Жабячий вальс» (бл. 1900-1910 р.), проте швидше в 
імпресіоністичному ракурсі, аніж в модерново-урбаністичному. 
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механічного фортепіано — піаноли, історія якої розпочинається ще з 
1387 року, вже були в доробку багатьох композиторів, серед яких 1. 
Стравінський («Етюди для механічного піаніно», 1917), А. Казелла 
(«Три п'єси для піаноли», 1918), П. Хіндеміт (Токата, 1926), 
звичайно, Джордж Антейль зі скандальним «Ballet Mécanique» (1924). 
І. Стравінський був особливо захоплений ідеєю механічного 
відтворення музики, адже це певний захист від свавілля виконавської 
інтерпретації 1 від сценічної нестабільності виконавця-піаніста 
водночас. Слід згадати, що виконавська активність піаністів- 
віртуозів того періоду практично конкурувала з композиторською 1 
мала безпосередній вплив на формування стильових тенденцій і 
композиторських технік. 


Henry Cowell 
Mode rato if. rzando 
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Г. Koyen, № 2 з циклу «П'ять динамічних рухів», т. 1—13. 


Новітні акустичні експерименти Коуела у царині 
звуковидобування і пошуків нового тембрового звучання фортепіано 
продовжує і американський композитор українського походження 
Лео Орнштейн. Його фортепіанні композиції «Суїцид в літаку» 
(1913), Три прелюдії (1914), «Танець диких людей» (1913) вразили 
європейську публіку абсолютно новаторським трактуванням 
фортепіанної звучності [8]. 
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Л. Орнштейн. «Танець диких людей», т. 11—15. 


«Він трансплантував зірковий магнетизм фортепіанної 
віртуозності дев'ятнадцятого сторіччя в модерновий контекст» — 
пише про Орнштейна Керолл Оджа y книзі «Making music modern» [9, 
с. 11]. Композитор неочікувано поєднує фактурні формули 
постромантизму 1 імпресіонізму, характерні піаністичні прийоми чи 
елементи структуризації матеріалу з ультраавангардними рішеннями 
у сфері сонористики, ритму 1 гармонії. «Чим сильніші пута 
минулого, — визнає Орнштейн, — тим непереборніше бажання їх 
позбутись» [9, с. 11]. Орнштейн досить вдало зумів поєднати 
постімпресіоністичні гармонічні ідіоми з ударною звучністю 
фортепіано. Цікавий той факт, що вже практично з 1920-х років, 
композитор покидає велику сцену, визнавши, що далі писати музику 
повну хаосу 1 деструкції — це духовна і психологічна пастка. У 
пошуках власного стилю Орнштейн ізолює себе від сучасних 
модернових віянь за лаштунками полістилістики — від імпресіонізму 
до сонористики. Композитор уникає публічності і абсолютно не 
переймається ні виконанням власних творів, ні їх видавництвом, 
дочикавшись визнання вже практично наприкінці ХХ ст. 

Ще один американський композитор, котрий теж провів своє 
творче життя практично у повній відмові від публічної активності 1 
визнання, Чарльз Айвз, серед багатьох фортепіанних композицій 
пише фантазію «Celestial Railroad» (1924), абсолютно незвичним 
чином розкриваючи програмний зміст. Образ залізниці постає у 
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метафорично-поетичному ракурсі (Celestial — у пер. з англ. небесна, 
божественна), з використанням вже апробованих композитором у 
симфонічній музиці акустично-просторових ефектів і арсеналу 
модерністських засобів - раптового вкраплення побутових інтонацій 
і ритмів маршу чи регтайму, активного застосування поліритмії, 
кінематографічних принципів структурування матеріалу 
(монтажність, кадровість) і елементів алеаторики. Фактура часто 
розписана на трьох лінійках з підкреслено як динамічно так 
артикуляційно лінерним голосоведенням, що створює вражаючий 
сонористичний ефект розрідженої просторовості. Дисонантність 
гармонічної мови, підкреслена динамічними і раптовими емоційними 
ефектами, моделює фовістично-брюїстичну звучність фортепіано. 
«Американський» варіант музичного урбанізму, своєрідного 
«міксу» машинерй 1 джазу, демонструє 1 Джордж Антейль. 
Перебуваючи під безпосереднім впливом ідей І. Стравінського 1 
французької «шістки», композитор у період з 1921 по 1923 пише 
серію творів на технологічну тематику, серед яких соната 
«Аероплан», фортепіанний цикл «Механізми» та мініатюрна 
сонатина «Смерть машин», чотири частини котрої вміщаються 
всього лиш у 57 тактів тривалістю біля 2 хв. загалом. Очевидно, що 
сонатина написана під впливом афористичних мініатюр Саті, проте в 


кардинально іншому образному і стильовому ключі. 
Accelerando * ? 
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Дж. Антейль. Сонатина «Смерть машин», ч. 2. 
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Слід нагадати, що в преважнїй більшості композитори, котрі 
писали у той час для фортепіано, були прекрасними піаністами, 
виконуючи як власні композиції, так і музику композиторів різних 
стилів і епох. Прикладом є чеський композитор Ервін Шульгоф, який 
активно впроваджував джаз у царину академічної музики. У 1912 
році Шульгоф отримує першу премію на міжнародному конкурсі Ф. 
Мендельсона як піаніст, а у 1918 як композитор. Виконуючи поряд з 
класичним репертуаром твори сучасників - А. Шенберга, А. Веберна, 
А. Хаби, О. Скрябіна, І. Стравінського, Шульгоф пропагує ідею т.зв. 
«тривимірного» фортепіанного стилю, згідно якого гра піаніста 
повинна базуватися на трьох «китах» - феноменальній техніці, 
інтелекті і підкресленій орієнтації на закони акустики. У пошуках 
нової колористики фортепіанного звучання Шульгоф, розробляє 
новітні принципи «педальної артикуляції», надаючи величезного 
значення техніці вібруючої педалі зокрема. 

Очевидно, що емансипація ударності шляхом застосування 
нетрадиційних способів звукодобування призвела i до ідеї 
«препарованого» фортепіано як факту деструкції фортепіанного 
звуку, коли звуковисотність практично нівелюється, натомість 
пошук тембральних новацій стає самоціллю. Джон Кейдж, який 
офіційно задекларувавав цей метод у своїй творчості, у якості свого 
попередника згадує Еріка Саті. Ще у 1913 році Сат! вперше 
демонструє публіці фортепіанний варіант сюрреалістичної 
абсурдистської п'єси у вигляді циклу з семи мініатюр під назвою 
«Пастка Медузи» (dp. «Le Piège de Méduse»). Абсурдність i 
алогічність музичної мови підкреслена 1 застосуванням автором під 
час виконання аркушів паперу між струнами для досягнення більш 
механічного звучання фортепіано. Згодом, Джон Кейдж у 1948 році 
здійснить сценічну постановку цієї «ліричної комедії в одному акті», 
як назвав цей цикл сам Саті. Темброву колористику фортепіано шля- 
хом препарації апробовують як композитори американської школи 
(Г. Коуел, Дж. Антейль), так і представники російського 
конструктивізму, приміром Володимир Половінкін у фортепіанному 
циклі «Сім моментів» (1928). 
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B. Половїнкїн «Сім моментів», № 2. т. 22—27. 


Поява | темброво-ударних композицій як втілення 
футуристичного примітивізму урбаністичних образів чи фовістично- 
примітивістських фольклорних моделей (Б. Барток, К. Орф, 
І. Стравінський і т.д) знаменує не лише початок виходу за межі 
традиційних акустичних можливостей фортепіано, але й 
переосмислення його функціонального значення. Адже активне 
застосування фортепіано у ролі оркестрового інструменту на початку 
ХХ ст. зумовлено саме появою новітніх технік звуковидобування 1 
можливостями модифікацій самого інструменту. 

Цілеспрямована тенденція до розширенння трактовки 
фортепіано призводить до появи цілого ряду варіантів застосування 
фортепіанного тембру y симфончному оркестрі. Y Ігоря 
Стравінського фортепіано у складі симфонічного оркестру вперше 
з'являється в балеті «Петрушка» (1911), але вже згодом, у 
«Свадєбці» (1923), чотири фортепіано і ударні повністю замінюють 
собою функцію оркестру. Барток вводить фортепіано, акцентуючи 
увагу насамперед на його ударності, у партитуру «Музики для 
струнних, ударних i челести» (1937) i в «Танцювальну сюїту», 
написану y 1923 році. У 1924, перед публікою з'являється 
скандальний твір американського композитора Джорджа Антейля, 
який на той час проживав у Парижі. Під впливом модернових 
тенденцій, що вирували у західноєвропейському мистецькому 
континуумі, Антейль демонструє твір, у якому символізм ударності 
фортепіано доведений вже до крайньої межі вираження - це 
«Механічний балет» (Ballet Mécanique). Абсолютно у дусі 
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дадаїстично-футуристичних концепцій, ця механістична 
«вакханалія» стала одним із найбільш скандальних авангардистських 
опусів 1920-х років. Одні називали Антейля «new God», інші, 
приміром, на сторінках New York Times, називали його творіння 
«претензійним зразком брутальної порожнечі» [8, c.26]. Проте, 
амбіційного молодого композитора це не бентежило. Бажання 
«succés de scandale» мабуть супроводжувало композитора i під час 
написання у 1925 році «Джазової симфонії для трьох фортепіано і 
ударних». «Bad Boy of Music», як сам себе називав Антейль, вирішує 
кинути виклик Джорджу Гершвіну. Бажаючи затьмарити успіх 
«солодкавого джазу» Рапсодії, композитор вводить у симфонічне 
полотно аж три фортепіано, маючи на меті підкреслити вагомість 
фортепіанного тембру у створенні атмосфери урбанізованого 
джазування. Джеймс Доналд [8] вважає такі джазові експерименти 
Антейля втіленням ідеї модернізації джазу. Очевидно, що це 
стосується 1 модернізації тембрових характеристик фортепіано, котре 
у поєднанні з піанолами, сиренами чи гудками набуває кардинально 
іншого звукового осмислення 1 колористичного забарвлення. Едгар 
Варез неочікувано вводить в партитуру «Ecuatorial» (1932-34) 
фортепіано в тембровому обрамленні органу і двох терменвоксів або 
«Хвиль Мартено».! Абсолютно оригінальне рішення ансамблевого 
складу за участі фортепіано демонструє у 1937 році Барток - 
«Соната для двох фортепіано і групи ударних» (12 ударних 
інструментів, 2 виконавця), котра за масштабністю концепції не 
поступається симфонічним партитурам ^ і продовжує ідею, 
репрезентовану ще 26 років тому в «Allegro barbaro». На сторінках 
партитури сонати, як і у «Музиці для струнних, ударних і челести», 
автор подає схему розміщення інструментів на сцені, де ударні 
знаходяться у глибині сцени навпроти роялей 1 виконують функцію 
оркестру. Поряд з ударністю як об'єднуючим фактором, фортепіанні 
партії часто підсилюються літаврами і ксилофоном, розчиняючись в 
єдиній тембрально-сонористичній площині. 

Висновки. Процес радикалізації музичного висловлювання 





ТУ творі «Іопіѕайоп» (1929-1931) Едгар Варез використовує 41 ударний 

інструмент i 2 сирени. 

2 Ha замовлення базельської секції Міжнародного товариства нової музики 

композитор пише сонату для фортепіано 1 ударних, проте в процесі роботи для 

врегулювання звукового балансу врівноважує ударну групу двома роялями. 

Прем'єра оркестрової версії відбулась за участю Бартока у 1943 р. у Нью-Йорку. 
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початку ХХ ст. вїдбувся завдяки багатьом чинникам, але 
незаперечним залишається факт безпосереднього вторгнення у 
сферу інструментального мислення урбаністичних мотивів. Цей 
процес докорінним чином впливає і на систему піанізму. Адже 
динамізм і радикальність мистецьких процесів початку ХХ ст. як у 
Європі, так 1 в Америці, спровокували потребу в якісно іншій 
звучності, котра б була спроможна відтворити багатовимірну 
специфіку тогочасного буття. Романтична установка на мелодизацію 
піанізму 1 обертоновий принцип організації фактури втрачає 
актуальність. І хоча Дебюссі, Равель, Скрябін, Рахманінов все ще в 
полоні обертоново-колористичного звучання фортепіано, з його 
темброво-регістровими площинами і фактурною густиною, на рубежі 
століть фортепіано починає звучати в кардинально іншій звуковій і 
образній іпостасі, і це вже абсолютно нова його роль, нова історія... 

Твердження про значущість  урбанізму у музично- 
культурному процесі європейських країн першої третини ХХ ст. 
давно стало аксіомним. Втім, системних уявлень про цю стильову 
тенденцію українська музикознавча думка ще не склала. 
Перспективи подальших досліджень полягають у можливості 
виокремити і систематизувати цілий пласт часом не відомих 
широкому загалу фортепіанних творів американських, європейських, 
у тому числі 1 українських композиторів, котрі під впливом 
радикальних трансформацій музичного мислення на початку ХХ ст. 
докорінним чином переосмислюють перспективу звукообразу 
фортепіано 1 його потенційні акустичні можливості. 
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Some aspects of upgrading the sound of a piano in the era of musical 
radicalism of the early twentieth century. 

The article deals with the evolution of the sound image of the piano in 
the context of the integration of urban motifs into the system of instrumental 
thinking. On the example of individual compositions of European and 
American composers of the beginning of the twentieth century, the specificity 
of the embodiment of "machine" dynamism by means of piano writing was 
investigated and the phenomenon of the polivariance of the sound formation 
of the piano in the era of style radicalism was investigated. In the early 
twentieth century. European civilization extrapolates into the artistic space 


197 


Музикознавчий унїверсум. 2019. Випуск 45 


the dynamic impulses of technicalism and machinery as a reflection of the 
rapid industrialization and mechanization of everyday life. Not only does 
urban aesthetics dictate the newest principles of the formation апа 
structuring of artistic objects, but it also radically influences the 
transformation and rethinking of the sound "play" of traditional instruments. 
After all, every instrument, as a sound symbol of the era, has historical 
preconditions for interpreting the volume, which determine its ability to 
reflect the concept of an intimate worldview. Piano music, focusing on the 
spiritual and stylistic beginnings of contemporary art of the early twentieth 
century, fully demonstrates the contradictions of all the antignomes of 
modern musical thinking. It is obvious that multilingualism and sound- 
polymarial variance, ability to make various modifications and to reproduce 
textures of any type have become the main factors for the active involvement 
of the piano in the sphere of sound projections of the newest urban-industrial 
sound landscape, and the diverse sound-image is sonoristic-coloristic to 
shock-noise - it was fully in demand Бу young | composers. 

Key words: pianism, urbanism, machinery, technique, multivariate, 
texture. 
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ЕВОЛЮЦІЯ ЖАНРУ ФОРТЕПІАННОЇ БАЛАДИ В 
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Еволюція жанру фортепіанної балади в українській музиці 
Незважаючи на масштабне представництво і багатство 
різновидів, жанр української фортепіанної балади ще не став об'єктом 
спеціального дослідження. Метою розвідки є від слідкувати шляхи 
еволюціонування жанру балади для фортепіано в історичній проекції. 
Романтичний жанр інструментальної балади, започаткований 


198 


Музикознавчий унїверсум. 2019. Випуск 45 


Ф. Шопеном ma Ф. Лістом, знайшов різнопланові рецепції в українській 
фортепіанній творчості. Найбільш масштабно у інструментальній 
сфері представлено жанрові різновиди баладних жанрів для 
фортепіано соло, саме в тому їх різновиді, який поклав початок його 
розвитку у творчості Ф. Шопена. 

Наведений хронологічний огляд засвідчує стабільну увагу 
українських композиторів до жанру фортепіанної балади від середини 
ХІХ століття до наших днів. Представництво цього жанру 
відрізняється багатством різновидів. Найчисленніше представлено в 
українському композиторському доробку баладу - концертну п'єсу 
середньої форми для фортепіано-соло. Поряд з цим поширеними є 
балади-мініатюри, балади з історико-патріотичною програмністю, 
балади пісенного типу, що відповідним чином проектується на 
драматургію і архітектоніку формотворення. 

Від другої половини ХХ століття поряд з базовим різновидом 
балади, дедалі частіше зустрічаються синтетичні жанрові моделі 
баладного типу. Серед різновидів жанру присутні балада-мініатюра як 
складова салонного чи дидактичного циклу, балада - концертна п'єса, 
соната-балада, концерт-балада та рок-балада. 

Їй притаманні неоромантичні риси, оповідний характер 
висловлювання, лірико-епічний чи епіко-драматичний образний стрій, 
картинно-живописні засоби змалювання сюжету, яскраві емоційні 
контрасти, імпровізаційність і варіативність у розвитку тематизму, 
принцип монотематизму. Структурно балада трактується як п'єса у 
тричастинній, рапсодичній (контрастно-складовій) чи варіаційній 
формах, балада у вільно трактованій сонатно-циклічній формі на 
підставі інтонаційної єдності тематизму з численними образними 
трансформаціями. 

Ключові слова: фортепіанна балада, українська академічна 
музика, жанрові різновиди, інтонаційна єдність. 


Постановка проблеми. Жанр балади займає особливе місце 
в українському академічному музичному мистецтві. Текстово- 
сюжетна природа баладного жанру обумовила його численні 
втілення у музичних жанрах з вербальною складовою. Балади 
широко представлено у сфері камерно-вокальної музики (а також в 
рок-музиці та естраді), вокально-симфонічних жанрах здебільшого 
ідеологічно-репрезентативного типу (у композиції А. Штогаренка 
балада «Про канальські роботи» для мішаного хору, солістів та 
симфонічного оркестру (1936), М. Жербіна «Балада про Донбас», 
1956) та «Балада про Чорне море» (1966), Д. Задора («Балада про 
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героя» (1971), B. Губи (кантата «Балада про ветеранів», для 
мішаного хору, солістів та оркестру (1978), M. Скорика («Балада про 
Дніпро» для басу і симфонічного оркестру), О. Яковчука («Балада 
про безсмертя» для баритона, мішаного хору та великого 
симфонічного оркестру (1978)), Н. Боєвої (Старосвітська балада «Із 
янголом на плечі» на сл. І. Малковича для сопрано та симфонічного 
оркестру (2009), Р. Демчишина (вокально-симфонічна балада 
«Голодомор», балада-реквієм «Небесна сотня») та ін. 

Зустрічаються різновиди жанру для камерних складів (В. 
Тиможинського «Баллада» для капели (тріо) бандуристів на народні 
тексти (1994)); в оперних різновидах (моноопера для баритона 
Г. Жуковського «Волзька баллада» (1967), «Альпійська балада» В. 
Губаренка (лібр. М. Черкашиної за повістю В. Бикова, 1984, музична 
вистава «Балада про королівський бутерброд» О. Таганова). 

Натомість жанрові різновиди інструментальної балади мають 
значно скромніше представництво. Серед них: «Драматична балада» 
(1977) В. Губи 1 «Балада» ор. 20 Л. Ревуцького, 2 сонати-балади 1. 
Белзи (усі твори - для віолончелі і фортепіано), «Народна балада» 
для бандури (1974) А. Коломійця, оркестрові опуси: Симфонічна 
балада «Гражина» Б. Лятошинського, «Балада про героїв» Г. 
Глазетова (1983), «Балада» А. Золкіна (1989) тощо. 

Найбільш масштабно у інструментальній сфері представлено 
жанрові різновиди баладних жанрів для фортепіано соло, саме в тому 
їх різновиді, який поклав початок його розвитку у творчості Ф. 
Шопена. У переліку українських митців, які звертались до жанру 
фортепіанної балади є Тимофій Бузуглий, Констянтин Ейгес, Сергій 
Борткевич, Борис Лятошинський, Микола Вілінський, Станіслав 
Людкевич, Адам Солтис, Ігор Шамо, Ігор Белза, Віталій Годзяцький, 
Олександр Красотов, Олег Носик, Валеріан Довженко, Володмимр 
Тилик, Наталія Боєва, Богдан Сюта та ін. 

Аналіз досліджень і публікацій. Незважаючи на масштабне 
представництво і багатство різновидів, жанр української 
фортепіанної балади ще не став об'єктом спеціального дослідження. 
Епізодично до цієї тематики звертались українські музикознавці. Так, 
в контексті огляду жанрової системи, баладу заторкують в своїй 
працях В. Клин ("Українська радянська фортепіанна музика" [9]), М. 
Свірідовська («Фортепіанна мініатюра в українській музичній 
культурі (кінець XIX - перша третина ХХ століття) [17]). Огляд 
деяких баладних жанрів з метою компаративного співставлення 
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здійснено в дослідженнях, присвячених доробку окремих митців, B 
найбільшій мірі Б. Лятошинського:  О. Марценківської. («Жанр 
балади в музиці Б. Лятошинського (до проблеми традицій та 
новаторства))» [12], Н. Пастеляк «Трансформація поемності у 
фортепіанній творчості Б. Лятошинського», Галини Степанченко 
«Музика й історія Михайла Степаненка» [19], У. Молчко 
«Композиторська спадщина Остапа Бобикевича у сучасних 
навчально-методичних виданнях» [14], Чередниченко О. 
«Фортепіанна творчість С. Борткевича в світлі класико-романтичної 
традиції» [20] та 1н. 

У жодному із цих досліджень не здійснювався комплексний 
розгляд баладного жанру в українській фортепіанній творчості 
загалом з виходом на узагальнення щодо шляхів еволюціонування. 
Відтак, метою розвідки є відслідкувати шляхи еволюціонування 
жанру балади для фортепіано в історичній проекції. 

Виклад основного матеріалу. Одним з перших до жанру 
фортепіанної балади в українській музичній творчості звернувся 
Тимофій Безуглий, український митець середини ХІХ століття. 
Дослідник його творчості шанїст та музикознавець М. Степаненко у 
передмові до збірки фортепіанних творів, у якій були опубліковані 
вибрані п'єси з його доробку, відзначає: «Український композитор і 
піаніст Тимофій Безуглий народився у першій половині ХІХ ст. на 
Поділлі, Його композиторська і виконавська діяльність проходила на 
Україні та в Петербурзі. Сучасники згадують Т. Безуглого як 
блискучого піаніста-віртуоза - виконавця власних творів. Композиції 
його були тісно пов'язані з мелодикою української народної пісні. 
Тимофій Безуглий  — представник романтичного напрямку в 
українській музиці, створив перші в українській фортепіанній музиці 
балади, скерцо, елегію». Поряд з концертними мініатюрами 1 
творами для салонного музикування, митець є автором балади 
«Конашевич-Сагайдачний» та «Української балади» (присвяченої 
Андрію Лихачову), створених до 1856 року та виданих у 1865 р. в 
Петербурзі як цикл («Дві балади на теми козацьких похідних 
пісень») [4]. 

Зокрема, до жанру балади-мініатюри звертався 
концертуючий піаніст Констянтин  Ейгес, у (1875—1950), 
уродженець м. Богодухів Харківської області, учень Семена 
Богатирьова та Сергія Танєєва, чия творчість здебільшого пов'язана з 
Росією і наділена постскрябінівськими впливами. В його доробку 
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зустрічаємо тяжіння до жанру поемності (ue Соната-поема op. 12, 
1922; 2 Pieces op. 19: 1. Poéme-idylle 2. Poéme mystique, 1913; 
мініатюра Ne 3 з циклу «Чотири п'єси» op. 14, 1922). У 1940 році 
було видано «Чотири дитячих п'єси» ор. 43 до якого увійшла 
тричастинна мініатюра пісенно-оповідного характеру (1. В сутніках 
(Колискова); 2. Маленька новела; 3. Бешкети; 4. Балада). 

Одеський композитор Микола Вілінський (1888 -1956), 
учень Вітольда Малишевського, також здійснив свій внесок у 
розвиток жанру української фортепіанної балади. В його підході до 
опрацювання фольклору переважає принцип варіаційності. Він 
знайшов своє втілення у такому опусі як «Балада в формі варіацій на 
українську народну тему» («Ой у полі жито копитами збито», 1917- 
1925 рр.), який дослідники вважають одним із видатних творів 
першої половини ХХ сторіччя [8, c. 66]. У 1930-ті роки серед його 
учнів класу гармонії були Еміль і Ліза Гілельс. Відомо, що 
виконував «Баладу у формі варіацій» свого вчителя Еміль Гілельс, 
часто включаючи її до своїх концертних програм [1, c.61]. 

Варіаційний метод роботи з темою лежить в основі «Балади» 
Станіслава Людкевича. Основою для варіацій слугувала подільська 
балада «А із ночі, із вечера», яка протягом 1909-1959 рр. пройшла 
крізь низку авторських аранжувань: як хорова (для жіночого 1 
мішаного складів a cappella), фортепіанна та квартетна композиція. 
Тема пісенно-оповідного плану набуває низку трансформацій у 
формі вільних романтичних варіацій і завершується підсумовуючим 
поліфонічним фіналом і кодою-обрамленням (Lento lugubre). 

Послідовну зацікавленість баладними ознаками жанру 
виявляв Борис Лятошинський. В його доробку є симфонічна балада 
«Гражина» за одноіменною історичною поемою А. Міцкевича, 
повільна частина Симфонії Ne 2, арія-балада Захара Беркута в опері 
«Золотий обруч», друга частина Тріо ор. 41 Ne 2 (яка має авторську 
ремарку «в характері балади»). У фортепіанній музиці баладність 
представлено творами «Соната-балада», ор. 18 (1925), «Балада» ор. 
22 (1929). 
Друга з названих композицій ближча за формотворчими 


'B доробку його сина - російського композитора i педагога Олега Ейгеса (1905- 
1992), учня Егона Петрі, тенденція до оповідних жанрів (легенда, поема, балада) 
виражена дуже яскраво. Вже 1928 р. видавництво «Universal Edition» у Відні 
публікує його твори, зокрема Баладу Ne 1 (1928 р.). Згодом, у 1939 році постала 
Балада Ne 2. 
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ознаками до базової — шопенівської моделі, де синтезуються риси 
вільно трактованого сонатного циклу та циклічності. Зокрема в 
архітектоніці цього твору спостерігаються риси сонатної форми і 
варіацій (подібно до Балади № 4 Ф. Шопена) та принцип 
монотематизму, який інтонаційно об'єднує тему вступу, головну та 
побічну партії. З точки зору інтонаційної природи висловлювання, 
композитор слідує стилістиці лістівських балад та легенд 
(експресивно-конфліктна образність, мовно-декламаційна природа 
тематизму, наділена імпровізаційністю розвитку (що підкреслено 
нерегулярною перемінністю метрики: 3/4, 4/4, 5/4, 6/4, 6/8). Тематизм 
твору — оповідного, лірико-епічного характеру (зокрема, у викладі 
побічної партії автор навіть послуговується ремаркою Recitativo) 
трансформується до патетичного монологу. Епічне начало 
підкреслене також обрамленням основної форми подібним 
матеріалом вступу і коди. 

Широко представлено баладність як принцип творчого 
мислення в доробку учня Б. Лятошинського Ігоря Белзи: Три балади 
(дві балади без опусів постали у 1923-1924 рр. незадовго до 
авторського концерту в Київській консерваторії 1926 р., Третя балада 
для фортепіано ор. 14 датується 1933-1934, Балада для фортепіано ор. 
20, 1976) 1 три Сонати-балади (зокрема Соната-балада № 2 ор. 37, 
вперше видана у 1942 році, Третя соната-балада ор. 11 написана у 
1925-1926 рр.). Всі ці твори мають за основну вільно трактовану 
сонатну форму з ознаками циклічності. 

Тяжіння до баладності як жанрової ознаки спостерігається 
і в доробку визначного львівського композитора, диригента 1 
педагога Адама Солтиса, поляка, який тривалий час входив до 
складу Львівського відділення спілки композиторів України. Варто 
згадати серед його знакових творів симфонічну баладу «Дудар» 
(«Dudziarz») (1958) та «Баладу про загублений черевичок» («Ballada 
о trzewiczku zgubionym») для чоловічого хору a cappella з двома 
солістами ( тенором 1 басом ) (1926). Фортепіанна балада (1926 р.) 
А.Солтиса наділена картинно-живописними рисами та лірико- 
епічним характером мелодичного матеріалу. 

Характеризуючи композицію представника української 
діаспори Сергія Борткевича (Балада для фортепіано cis-moll ор. 42, 
1931) дослідниця його фортепіанного доробку Ольга Чередниченко 
вказує на «...зв'язок з російською музикою, мотиви ностальгічних 
спогадів, використання прийомів алюзії та цитування. Завдяки 
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стильовим натякам (Рахманінов, Скрябін, Мусоргський) ... Балада 
постає лірико-драматичним оповіданням з елементами узагальненої 
програмності, відзначається щирістю ліричного відчуття, виразними 
деталями: уповільненням всього руху, ферматами, subito динамікою» 
120, c. 14]. 

Представник американської діаспори Kip Кукловський (нар. 
в 1913 p.) - композитор, диригент симфонічного оркестру B 
Парижі, Мюнхені, диригент Українського професійного театру в 
Нью-Йорку, який з 1950 р. жив у США, створив дидактичний цикл 
«20 мініатюр на українські теми», до якого увійшла «Баллада» 
(Ne 5) на тему стрілецької пісні «Їхав козак на війноньку». Подібне 
звертання природне, адже через історико-патріотичну пісенність в 
дидактичній літературі формується національна ідентичність у 
емгірантів нових генерацій, які зростають в інонаціональному 
середовищі. 

До жанру балади в своїй фортепіанній творчості звертався 
галичанин Остап Бобикевич (1889—1970) - піаніст, композитор, 
музичний критик, громадський діяч. Його фортепіанна Балада 
«Спомин» наділена ліро-епічними рисами і рапсодичною будовою з 
яскравими емоційними контрастами. 

Учень композиторського класу Б. Лятошинського [гор 
Шамо є автором Концерту-балади для фортепіано з симфонічним 
оркестром, прем'єра якого відбулась на дипломному концерті 
випускників композиторського факультету Київської консерваторії у 
1954 році. Партію фортепіано виконував автор. Твір був рефлексією 
на події другої світової війни, оскільки митець прийшов до 
консерваторії бойовим офіцером, який зустрів перемогу в Берліні. За 
основу синтезованої концертної моделі автор обрав симфонізований 
тип, де фортепіано мислиться як вагомий за сольними функціями 
оркестровий голос. Сама партія фортепіано близька до 
рахманіновських традицій. Особливістю цього одночастинного твору 
є поемна структура циклу, в якому наявні чотири розділи, відповідні 
симфонічній будові: драматичне АПерто з конфліктним тематизмом, 
фольклорно-скерцозний та повільний експресивний розділ, 
бурхливий драматичний фінал. 

Одеський композитор, випускник класу Т. Малюкової 
Олександр Красотов у своїй творчості тяжіє до жанрових 
синтезувань. В його доробку, зокрема, є оперетта-ревю «Пропала 
дівчинка» (1966), скерцо-етюд (1974), ораторія-фреска «Вогонь» 
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(1975); симфонія-концерт (1977). Досліджуваний жанр представлено 
фортешанним твором Балада-токата (1962). 

У ті ж роки постала Балада Віталія Годзяцького (1960), в 
творчості якого оповідне начало висловлене неодноразово через 
жанри поеми-ноктюрна для фортепіано (1957 р.), сонати-поеми для 
фортепіано (1959 р., нова редакція - 2001 р.), камерно-ансамблевої 
поеми «Сни про дитинство» (1997), прелюдії для симфонічного 
оркестру «Поема» (1961). 

Серед пізніх творів Федора Надененка, випускника 
київської консерваторії класу Болєслава Яворського, є Балада для 
фортепіано з епіграфом з шевченківської поезії (1961), яка вийшла 
друком наступного року. 

Представник класів композиції А. Штогаренка та Б. 
Лятошинського, піаніст, дослідник, педагог кафедри спеціального 
фортепіано Національної музичної академії Михайло Степаненко 
на КиївМузікФесті 2000 представив «Сонату-баладу пам'яті Ференца 
Ліста» (1970), яку відрізняє багатство виразово-технічних засобів 1 
яскрава образність. У матеріалі балади чимало знакових паралелей- 
стилізацій, трактованих крізь призму сучасного композиторського 
словника: інтонаційних зворотів, фактурних типів, засобів розвитку, 
драматургії та архітектоніки музичної форми. 

Окрему групу становлять твори національно-патріотичної 
тематики в жанрі фортепіанної балади: свідченням цьому є поява 
програмних композицій В. Довженка («Козацька балада», 1967), 1. 
Тилика (балада-фантазія «Із глибини віків», 1991), Б. Сюти (балада 
«Небо полеглого безвісти», 1985-1986), В. Тилика («Канівська 
балада», 2000) та ін. 

В сучасності жанр фортепіанної балади не втрачає 
актуальності. Зокрема, в доробку львівського митця Валерія 
Квасневського є Балада контрастно-складової форми, розділи якої 
об'єднано наскрізною інтонаційною спільністю, а провідна інтонація 
набуває численних образних трансформацій [7]. 

У 1985 році у збірці «Естрадні і джазові п'єси для 
фортепіано» вийшла друком Балада відомого джазмена, майстра 
фортепіанної імпровізації, автора підручників і методичних праць з 
джазового виконавства Ігоря Бриля. За жанрову основу тут взято 
рок-баладу з притаманною їй структурою,  декламаційно- 
кантиленним характером тематичного матеріалу, імпровізаційністю 
його розгортання. 
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Сміливим творчим експериментом стала «Балада англійській 
королеві» (2004), написана київською композиторкою Неонілою 
Лагодюк і надіслана Елизаветі П як дар на честь діамантового 
ювілею - 60-річчя правління. Твір стилізовано в дусі середньовічної 
Англії. За свідченням авторки, «Балада, що складається з п'яти 
частин у різних тональностях ... увійшла до альбому "Only Grand 
Piano" і зайняла третє місце в десятці світових музичних новинок за 
версією BBC World Service-3» [18]. 

Всеволод Сіренко є автором циклу «П'ять балад» (2011), які 
після фортепіанної версії були втілені як оркестрова композиція. 
Цикл має сюїтну організацію. В цьому випадку визначальними 
ознаками жанру стали картинно-сюжетна образність і оповідно- 
декламаційний тип мелодизму. 

Висновки. Романтичний жанр інструментальної балади, 
започаткований Ф. Шопеном та Ф. Лістом, знайшов різнопланові 
рецепції в українській фортепіанній творчості. Наведений 
хронологічний огляд засвідчує стабільну увагу українських 
композиторів до жанру фортепіанної балади від середини ХІХ 
століття до наших днів. Представництво цього жанру відрізняється 
багатством різновидів. Найчисленніше представлено в українському 
композиторському доробку баладу — концертну п'єсу середньої 
форми для фортепіано-соло. Поряд з цим поширеними є балади- 
мініатюри, балади з історико-патріотичною програмністю, балади 
пісенного типу, що відповідним чином проектується на драматургію 
і архітектоніку формотворення. 

Від другої половини ХХ століття поряд з базовим 
різновидом балади, дедалі частіше зустрічаються синтетичні жанрові 
моделі баладного типу. Серед різновидів жанру присутні балада- 
мініатюра як складова салонного чи дидактичного циклу, балада - 
концертна п'єса, соната-балада, концерт-балада та рок-балада. Їй 
притаманні неоромантичні риси, оповідний характер висловлювання, 
лірико-епічний чи епіко-драматичний образний стрій, картинно- 
живописні засоби змалювання сюжету, яскраві емоційні контрасти, 
імпровізаційність і варіативність у розвитку тематизму, принцип 
монотематизму. Структурно балада трактується як п'єса у 
тричастинній, рапсодичній (контрастно-складовій) чи варіаційній 
формах, балада у вільно трактованій сонатно-циклічній формі на 
підставі інтонаційної єдності тематизму з численними образними 
трансформаціями. 
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The evolution of the piano ballad genre in Ukrainian music 

Despite the large-scale representation and wide variety, the genre 
of the Ukrainian piano ballade has not yet been the subject of special study. 
The purpose of the research is to study the evolution of the piano ballade 
genre in historical view. The romantic genre of instrumental ballade, 
established by F. Chopin and F. List, has been widely represented in 
Ukrainian piano compositions. Among different ballade genres the most 
widely represented are the ballades for piano solo which started their 
development from the compositions of F. Chopin. 

The chronological review shows the close attention of Ukrainian 
composers to the piano ballade genre from the middle of the 19" century to 
the present. The genre is widely represented. The most popular among 
Ukrainian composers is a ballade that is concertante medium piece for 
piano solo. Along with above-mentioned genres, there are: ballades- 
miniatures, historical and patriotic ballades, ballades of the song type, 
which is appropriately projected into dramaturgy and architectonics of 
formation. 

From the second half of the 20" century, along with the basic type 
of ballade, synthetic genre models of ballad type are becoming more 
common. Among the varieties of genre, there is a miniature ballade as part 
of a salon or didactic cycle, a ballade - a concertante pieces, a sonata 
ballade, a concert ballade and a rock ballade. 

It is characterized by neo-romantic features, narrative style, lyric- 
epic or epic-dramatic imagery, picturesque description of the plot, vivid 
emotional contrasts, improvisation and variability in the development of the 
thematicism, the principle of monotematism. Structurally, the ballade is 
interpretated as a three-part piece in rhapsodic (contrast-component) or 
variational form; a ballade in a freely interpretated sonata-cyclical form 
based on intonational unity of thematicism with numerous figurative 
transformations. 

Key words: piano ballade, Ukrainian academic music, genre 
varieties, intonational unity. 
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«Хорал із варіаціями» Венсана д'Енді — до проблеми розбудови 
альтового репертуару ХХ століття 

У статті досліджується "Хорал із варіаціями" Венсана 
д'Енді- маловідомий твір для альта засновника французької Школи 
давньої музики. В руслі неокласичних тенденцій, що полягали, зокрема, у 
відродженні та адаптації широкої палітри давніх поліфонічних жанрів, 
які яскраво проявилися в творчості цього композитора, вирішений i 
альтовий  "Хорал з варіаціями” ор.55. На межі XIX-XX ст. 
спостерігається зацікавлення композиторів жанрами чакони, 
пассакалії, хоралу, бароковими типами варіацій soprano i basso-ostinato, 
фуги тощо. Венсан д'Енді як послідовник С.Франка та родоначальник 
Schola Cantorum активно відроджує старовинні жанри насамперед 6 
інструментальній музиці, в тім поповнюючи і альтовий репертуар. 

Узагальнюючи | спостереження | стосовно | формобудови, 
інтонаційно-семантичного змісту музики, тембрових властивостей 
альта, спрямованих на втілення трагедійної ідеї, закладеної в даному 
творі, необхідно констатувати, що композитор вибудовує синтетичну 
драматургічно-композиційну модель, яка виявляє сплав різних джерел. 
При преваляції хоральної основи (семантика хоралу апелює до 
хорового співу в дусі величальних псалмів, прославних гімнів) 
відчуваються ознаки мінорно-журливої колисковості, монологу, елегії, 
ноктюрну тощо, які об'єднуються під знаменником барокового типу 
варіацій пасакалії. Індивідуалізована форма твору сполучає в рамках 
розгорнутої одночастинної композиції засади строгого і вільного 
варіювання, ознака подвійних варіацій, вирішених пізньоромантичними 
«характерними» засобами i навіть сонатної структури з окресленими 
зонами експозиції, розробки та репризи. 

Складге, семантично насичене полотно rpaeimye до хоральної 
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органностї С. Франка та давїнх майстрїв; психологїчно-загострене 
трістанівське начало, втілене засобами складної гармонічної вертикалі 
виявляє вплив Р. Вагнера, | символістично-пейзажні звукописні 
фрагменти зближають В. Д’Енді з К. Дебюссі, що вцілому не створює 
відчуття еклектичності. Цільність та драматургічна довершеність 
композиції, глибина філософських ідей, втілена крізь призму жанру. 
Хоралу з варіаціями дозволяє визначити цей твір, як один з яскравих 
взірців альтового поліфонічного репертуару. 

Ключові слова: альт, жанр, неокласицизм, варіації, хорал, 
хоральність, органність, альтовий репертуар, французька традиція 


Постановка проблеми. Французька альтова література має 
гідну історію. Протягом щонайменше двох століть. вона займає одне 
з провідних місць у європейській музичній культурі. Альт пройшов 
довгий, драматичний шлях розвитку - і з огляду поступового 
вдосконалення конструкції, і використання у якості сольного 
виконавства, і уваги до нього з боку композиторів. У Новому 
Словнику Гроува читаємо: "Головна проблема альта в тому, що він 
фізично не може дати досконалий акустичний результат, 
співвимірний до скрипки” [10, с.808]. Однак, блискучі досягнення 
альтового мистецтва ХХ століття спонукають уважніше придивитися 
до його історії, спробувати зрозуміти, що ж послужило інспірацією 
такого нестримного підйому. Видатний альтист і педагог ХХ 
сторіччя В.Борисовський писав: “У наш час, коли альт як сольний 
інструмент вийшов на широку дорогу, ... стає очевидним, що 
необхідна досконала обізнаність в історії його виникнення, розвитку 
виконавської майстерності і літературі” [7, с.10], адже значне 
зацікавлення багатьох композиторів різних шкіл власне тембрально- 
акустичними барвами альта, який володіє повнозвучністю, красою, 
м'якістю, оксамитовим виразним тоном засвідчують його як один з 
провідних інструментів у музичній культурі ХХ-ХХІ століть [8]. 
Тому й досі актуальним 1 затребуваним є дослідження й наукове 
осмислення шляхів розвитку та жанрової парадигматики альтового 
репертуару, на теренах якого ще існує чимало “білих плям”. 

Аналіз досліджень та публікацій. В останні десятиліття, 
попри класичні роботи, присвячені цьому інструменту ( В.Альтман, 
В.Борисовський [7], В. Понятовський [2], Ф. Цайрінгер [14] та ін.), 
з'явилася низка нових досліджень на тему альта, зокрема, видана 
цікава спільна праця Є.Мєнугіна 1 В.Прімроза “Скрипка 1 альт” [8]. 
Серед останніх досліджень назвемо праці російських музикознавців 
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С.Маршанського [1],  А.Шевцової, Г.Косенко, В.Дарди та 
вітчизняних дослідників М.Карапінки, А.Городецького, О.Криси, 
присвячених розгляду окремих жанрів та альтовому виконавству 1 
педагогіці. Попри це все ж недостатньо уваги приділяється 
аналітичним спостереженням над альтовим репертуаром, особливо - 
поліфонічним жанрам (винятком може слугувати розробка 
I. Смірнової "Робота над поліфонічними жанрами в класі альта” [3]). 
Зосереджуючи увагу в даній статті над твором Венсана д'Енді для 
альта "Хорал з варіаціями" було використано низку класичних та 
сучасних музикознавчих праць, присвячених творчості французького 
композитора: Ж. Тьерсо [4], Г. Шнєєрсона [6], В. Філенка [5], 
Д. Нормана [9], А. Томсона [11], Р. Трамбла [12], М. Швартц [13]. 

Мета даної статті - зосередити увагу на одному з 
маловідомих альтових творів метра французької композиторської 
школи межі ХІХ-ХХ cr. Венсана д'Енді /Міпсепі d'Indy/ (1851- 1931) 
в контексті досліджень становлення та розвитку поліфонічних 
жанрів у альтовому репертуарі. Особливе зацікавлення з-поміж них 
викликають варіації поліфонічного роду, які вимагають високої 
майстерності виконавців в ансамблевому музикуванні, а також 
відчуття особливостей  поліфонічної фактури, як i навичок 
відтворення взаємодії та переплетень звукових ліній у її верствах. 
Завдання такого роду - своєрідне випробування для альтиста- 
виконавця, яке передбачає при виконанні поліфонічного твору 
володіння неабияким виконавським досвідом і мистецьку зрілість 
музиканта-інтерпретатора. Одним із кроків до його рішення є 
пізнання інтерпретатором художнього задуму твору, втіленого 
автором у конкретній музичній формі. Саме такий аспект - 
розкриття образно-художньої поетики альтового твору через 
тлумачення закомірностей його композиційної будови — обрано для 
розгляду поліфонічних варіацій у творчості Венсана д'Енді “Хорал з 
варіаціями". 

Виклад основного матеріалу. В руслі неокласичного 
напрямку, який особливо інтенсифікувалися на межі ХІХ-ХХ століть 
в європейському мистецтві яскраво проявилися необарокові та 
неоренесансні тенденції, пов'язані з активним задіянням старовинних 
жанрів та форм, які слугували поштовхом до нового переосмилення 
та впровадження модернових засобів виразовості під знаменником 
мистецько-естетичних викликів доби. Один з головних напрямків, 
адепти якого не прагнули розриву з попередніми епохи, а навпаки, 
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декларували повернення до музики попередніх епох та стилів 
отримав узагальнену назву "неокласицизм" і знаменував повернення 
до композиційних засад барокової музики, класицистичних 
принципів [6]. У музичному мистецтві Франції, як одного 3 
найбільших центрів музичного життя Європи другої половини ХІХ 
століття можна виділити три головні напрямки. Насамперед, умовно 
“класицистичний” напрям, найяскравіше представлений творчістю 
Сезара Франка, Вінсента д'Енді [5]. Для їх мистецької позиції 
властиве додержання усталених канонів та норм музичного 
мистецтва, дослідження та вивчення еволюції музичної творчості, а 
романтичний вираз є не чільною метою, а слугує, радше, пошукам 
для віднайдення балансу у втіленні досконалого співвідношення 
форми та її ідейного наповнення. Творчість В. Д’Енді також виявляє 
класицистичні тенденції, проте музична мова композитора 
вирізняється простотою мелодій, субтельним трактуванням ритму та 
кольору, що, очевидно, виявляє зацікавлення композитора 
французькою музикою давніх епох [12]. Неокласицизм обіймає 
надзвичайно широке коло векторів, оскільки для переосмислення та 
прийняття ідей, форм чи засобів минулого можна обирати довільну 
точку на сувої часу історії людства. Саме ці ідеї - відродження 
минулого, у французькій музиці були задекларовані в колі Сезара 
Франка. Так, застосування різного типу канонічних імітацій, 
хорально-імітаційних епізодів у стилі франко-фламандської школи 
чи алюзій до лінеарного мислення - технік, що властиві давнім 
майстрам — стали основою стилю і В. д'Енді [11]. Наприклад, 
використання мотиву середньовічної секвенції «Dies irae» («День 
гніву»), який зустрічається в творчості Й.Брамса, неодноразово буд 
використаний французьким композитором, в тім — 1 у досліджуваній 
композиції для альта. 

“Хорал з варіаціями” (Choral varié) ор.55, написаний ще y 1903 
році, гідний бути художньою окрасою концертного репертуару 
сучасного альтиста. Початкова версія була призначена для 
саксофону з оркестром, проте автор одразу передбачив й 
альтернативну версію: альт у ролі соліста. Клавірний переклад 
оркестрової партитури належить самому д'Енді, що є, очевидно, 
свідченням його особливої уваги до цієї композиції, як 1 прагнення 
почути її не лише в колористичних симфонічних шатах, а йв 
традиційному камерному ансамблі соліста з фортепіано [13]. 

Альт 1 фортепіано творять у цій композиції поетично 
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натхненний діалог: висловлювання соліста B характері лірико- 
поетичної імпровізації чергуються з барвистими, експресивно 
насиченими чи витончено-колористичними “феєріями” та патетично 
піднесеними “туттійними” хоралами. Партія фортепіано фактурно 
розвинута, "оркестральна" та "органна", 1 є винятково важливою в 
сенсі драматургічному: вона не лише ініціює виклад основної теми, а 
й потужно виголошує її головні перетворення в кульмінаційних 
пунктах музичного твору. “Об’ективному” тону фортепіанної партії 
контрапунктує і протиставляється "суб'єктивний" вислів соліста - 
теплий і чулий, із переплетенням найрізноманітніших смислових 
інтонацій: зітхання і відозви, світлі пориви і лірико-експресивні 
монологи. Врешті, за альтом залишається останнє слово, сповнене 
зажури і прихованої туги. Занурення у глибини серця обрамлює цю 
ліричну композицію, принадну своєю емоційною різноплановістю, 
витонченою гармонічною мовою, пластикою форми 1 небуденним 
поетичним змістом. 

Жанрові ознаки "Хоралу з варіаціями" виявляють сплав 
різних джерел. Превалює хоральна основа - у початковій темі Ta її 
перетвореннях, а також у кульмінаційних фазах, де семантика хоралу 
апелює до хорового співу в дусі величального псалму, прославного 
гімну. В окремих мелодичних зворотах у характері фразування та 
деяких елементах  фактурного викладу відчутний натяк на 
колискову — не заспокійливу чи райдужно-мрійливу, а радше 
мінорно журливу, з печально замисленими інтонаціями: “Колискова 
моїх страждань” (за Й. Брамсом). Подекуди композиційні фрагменти 
"Хоралу" вкриває інша жанрова "вуаль": монолог, елегія, ледь 
вловиме марево пейзажної замальовки, пісні-ноктюрну тощо. І за 
цими вигадливими візерунками унаочнюється жанр варіацій, який 
перегукується з бароковим типом варіацій пасакалії та 
чакони. 

Плин музики веде крізь низку варіантних образно-смислових 
перетворень початкової музичної теми, котрі символізують не що 
інше, як шукання головного смислу, духовної опори. Завершує цю 
невелику 9-хвилинну п'єсу далеке відлуння хоралу, на тлі якого альт 
проникливо “вимовляє” слова смиренно! молитви. Безсило 
схиляються додолу тихі короткі фрази, і в цій мінорно забарвленій 
атмосфері гіркої самотності лише в останніх тактах неждано зринає 
довгоочікувана розрада - далекий промінь світла однойменної 
мажорної тоніки. Благодатне світло надії - ось заключний штрих і 
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конечний смисл ліричної оповіді композитора, y творчості якого 
повсякчас бриніла та етично домінувала духовно-релігійна тематика. 

Форма "Хоралу" д'Енді - ще одна із загадок, яка постає 
перед виконавцем-інтерпретатором, котрий через усвідомлення 
закономірностей композиційного рішення знаходить додатковий 
“ключ” до пізнання задуму. Властиво, архітектоніка п'єси 
неординарна - це мішана індивідуалізована форма. Вона 
сполучає в рамках розгорнутої одночастинної композиції засади 
строгого 1 вільного варіювання, ознаки підвійних варіацій 1 навіть 
сонатної структури. 

Повна назва твору вказує на форму варіацій як композиційну 
першооснову. Ремарка до теми, а саме Mouvt de Passacaille 
конкретизує композиційний задум, вказуючи на давній різновид 
варіаційної структури -— пасакалію. Проте, всупереч художнім 
традиціям, пасакалійна тема вже від початку викладена 
ненормативно — не одноголосно, а триголосним хоралом: її мелодія- 
теза накреслена басовим голосом (фагот i pizzicato віолончелей та 
контрабасів в оркестровій партитурі), над яким “надбудоване” 
імітаційно-канонічне й гармонічне доповнення (divisi кларнетів). 
Надалі лаконічна 4-тактова пасакалійна тема ніде не відтворена у 
повному вигляді з боку форми та інтонаційного змісту, відступаючи 
тим самим від строгих норм пасакально-остинатного руху. li немає y 
повному обсязі y басовому "підгрунті" варіацій, що завжди було 
принциповою константою типових інструментальних пасакалій. 
Здебільшого інтонаційний матеріал теми переноситься на 
“поверхню” фактури варіацій — в мелодію, причому, у вельми 
модифікованому варіанті. Їз врахуванням інших структурно- 
композиційних і художньо-семантичних деталей, “Хорал” має 
ознаки не так поліфонічної пасакалії, як більш гомофонної за своєю 
природою чакони, трактованої теж довільно, з ухилом до ідеї ѕоргапо 
ostinato. Пасакальний дух ідентифікується лише у двох моментах. 
Передовсім, через відтворення давнього історичного прообразу 
пасакалії-процесії — неспішної ходи, подібної до поховальної 
сарабанди (звідси у п'єсі тридольність з синкопованим 
підкресленням другої долі). Цей атрибут пасакального жанру 
переосмислений автором у психологічній площині — як неквапливий 
хід роздумів, низка мінливих психологічних настроїв. По-друге: у 
безнастанному повторенні двох характерних поспівок, вилучених із 
теми (початкової низхідної 1 другої — висхідної), створює ефект 
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нав'язливої присутності idea fix, обертання в замкнутому колі 
пасакальної конструкції. 

Варіаційний проект "Хоралу" реалізується у послідовності 
дев'яти варіацій, остання з яких виконує роль обрамлення і коди 
водночас. Фантазія автора схиляється до вільних, так званих 
"характерних" варіацій: вони контрастно зіставляються у своїх 
образних модифікаціях Й помітно відрізняються за фактурним 
складом, жанровим змістом та, головне, масштабом 1 тональністю. В 
ході розгортання композиції простежується варіаційне перетворення 
двох тем: подвійні варіації, але не регулярно-перемінного, а 
групового, "блочного" типу. Загальна схема конструкту даних 
варіацій наступна: 

А (тема) - Ay - В - By . A2. B? - Bs. - As - A4 As (реприза-кода). 

Inrpuroro € поява другої теми B, ska виростає i3 надр 
початкової теми “Хоралу”: вона є відгалуженням її другої 
двотактової ланки (3-4-Й такти), інтонаційне "зерно" котрої щедро 
"проростає" у подальшому варіаційному процесі різноманітними 
мелодичними “паростками”. 

Тема "Хоралу" у формі розімкнутого періоду займає 20 
тактів 1 членується на три речення (а+а +в = 6+8+6). Звучання ii 
печально замислене, журливе, але стримане у своїй зачаєній тузі. 
Лише у третій побудові проривається назовні стогін, плач (мотиви 
валторн в оркестрі), який, однак, поступово вщухає у спадній 
хроматичній лінії альтерованих гармоній. 

Пізньоромантична складова стилю д’Енді виявляється у 
тональному зіставленні речень (c-moll і es-moll), трактованому радше 
експресивно, ніж колористично. У цьому ж ключі - ланцюг в'язких, 
тонально "блукаючих" альтерованих співзвуч наприкінці хорального 
співу. Неокласична орієнтація автора з його великим респектом до 
поліфонії виражена застосуванням стретної канонічної імітації в 
оформленні триголосної вертикалі: за початковою “пропостою” 
(унісон фаготів у партитурі) слідує її октавне відлуння у "риспості" 
(два кларнети над темою басу). 

Початковий чотиритакт теми містить два інтонаційно 
контрастні мотиви, з яких у майбутньому утворяться дві контрастні й 
широко розвинуті теми, що підлягатимуть різнобічному варіюванню. 
Перший двотактовий мотив із 4-х різних звуків (2-е5-/-с малої октави) 
має низхідне спрямування, з мелодичними уступами; у своїй 
інтонаційній конфігурації він нагадує характерну для музичного 
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бароко риторичну фігуру — символ хреста. Далека асоціація виникає 1 
з початковими звуками секвенції Dies irae, але у д'Енді цей мотив 
звучить не суворо, а лірично - завдяки м'яко пульсуючому 
хореїчному ритму і ширшому мелодичному диханню. Другий мотив 
(1з крапкованим ритмом і дактилічною стопою) слідує безпосередньо 
за ним; він схожий на невелику мелодичну хвильку, утворену 
висхідним і низхідним субмотивами: «підйом - спад». Надалі ідея 
монотематизму у формотворенн п'єси трактується доволі 
незвично - як динамічно співіснуючі тематичні потоки і одночасно 
виокремлені у спеціальний спосіб образно-тематичні "відгалуження". 

На образно строкате і поемно-рапсодичне тло цієї варіаційної 
композиції творча фантазія д’Енді проектує 1 сонатні 
закономірності, котрі простежуються у кількох вимірах. По-перше, в 
логіці тонального плану спострігається тональне протиставлення 
варіацій у фазі “сонатної експозиції” (c-moll 1 g-moll як мінорна 
домінанта до основного тонального центру) та утвердження основної 
тональності y "репризній" фазі загальної структури. По-друге, поділ 
варіаційного циклу на цій підставі на три традиційні сонатні розділи: 
експонуючий, розвиваючий i репризно-заключний. На грунті саме 
сонатної драматургії найбільшою мірою увиразнюється ідейно- 
художній задум “Хоралу”, його поетичний "сюжет" і прихований 
програмний зміст. Прокоментуємо стисло складові розділи сонатної 
форми у панорамі твору. 

З огляду на сонатну конструкцію початкова тема п'єси 
виконує роль розгорнутого вступу, який є тематичним джерелом 
композиції i семантичним знаком жанру твору. Сенсу “головної 
партії" набувають перші дві варіації Ay i В, об'єднані основною 
тональністю до мінор, утворюючи тонально споріднену, але 
тематично контрастну просту двочастинну форму. Перша частина 
ГП (варіація Aj) - печальний монолог альта на фоні протяжних 
хоральних гармоній фортепіано (триголосний хорал кларнетів 1 
фагота). В альтовій партії (piano expressif) - наспівна мелодія y 
вигляді тонально нестійкого періоду (c-moll —е5; в —c) з двох 
речень (8+6), короткими фразами зітхання 1 несміливим питанням у 
половинному кадансі. Сокровенно інтимний, наче сповідальний 
настрій цього ліричного образу змінюється в другій її частині більш 
рухливою темою і пожвавленою емоцією (експонування нової теми 
B — Un peu plus animé): хвилі-гойдання з цілотоновими спусками, 
заколисуючий рух, прихована вальсовість. Ладо-тональна барва 
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світлішає і провадить до мажорної паралелі. Третя варіація B, - 
сполучна ланка в сонатній експозиції (серединно-розробковий 
виклад, нестійке тональне просування: — Es-As-Fes-Ag). В 
емоційному захваті вона підхоплює попередню мелодію, виспівуючи 
її повнозвучно, широко й щоразу вище. Показовим для стилістики 
д'Енді є завершення цієї зв'язки-переходу (її останні 8 тактів), де він 
наслідує характерні прикмети стилю високо цінованого ним Р. 
Вагнера: "трістанівські" інтонації жаги й томління, еліптичні звороти, 
збільшені тризвуки, експресивні альтерації співзвуч і “повзучі” 
хроматизми в мелодії. А вже четверта варіація A» (оркестр/соло 
фортепіано) - духовно піднесений хорал з зони Побічної партії в 
тональності мінорної домінанти (g-moll) Це перша кульмінація у 
формі, яка утверджує величний хорал як досягнутий смисловий 
апогей, патетично виголошену непорушну істину. 

На "сонатну розробку" припадають два контрастно зіставлені 
образні полюси п'ятої 1 шостої за порядком варіацій. Перший етап 
розробки (Bz) - знову замислено тужливий монолог альта, який 
поєднується у контрастній поліфонії з глибоким остинатним фоном 
(монотонно повторювані  дактилічні мотиви в октавному 
дублюванні). 12-тактова зв'язка-перехід Un peu plus vite (від цифри 
5) з трепетними тріолями і цілотоновим звукорядом у "покликах" 
валторн та їх стишених відлуннях асоціюється з музичними 
пейзажами К. Дебюссі, які теж полонили уяву автора "Хоралу". У 
тому ж дусі alla Debussy вирішена наступна варіація Bs у До мажорі 
(ц.6) - лірично наповнена й жагуча кантилена альта на фоні 
імпресійно-ноктюрнового й мерехтливо вібруючого супроводу. Це 
другий етап розробки. 

Із поверненням першої теми та головної тональності настає 
«сонатна реприза» (Modéré): варіації Аз i A4. Вона значно 
динамізована і скорочена, оскільки викладає лише матеріал побічної 
партії  — величний хорал. Цю підсумкову, принципово 
“результативну” фазу в концепції сонатної форми увиразнює 
утвердження хоральної теми прийомом аугментації (ритмічне 
розширення половинними нотами) i зміною її розміру з % на 2/2. 
Альтова мелодія набуває впевненості, широко розливається пісенним 
потоком на фоні схвильованих, стрімко висхідних арпеджіо 1 
фігурацій супроводу (арфові «сплески» і pizzicato струнних B 
оркестровій партитур! під ц.7). 

Експресивне крещендо підводить до смислового піку - 
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восьмої варіації А4, котра виголошується переможно й урочисто 
потужним оркестровим тутті (всі духові з арфою і литаврами). У 
клавірі - масивне "органне" повнозвуччя фортепіано в динаміці 
fortissimo з могутнім 4-голосним хоралом в мелодії 1 рухливим 
тріольним акомпанементом. Чітка "квадратність" урочистої ходи 1 
величального хорального співу  (чотиритактове фразування) 
порушується лише короткими репліками альта, який “вплітає” свої 
натхненно-віртуозні юбіляції в закінчення мелодичних фраз. Після 
повтореної вдруге "трістанівської" зв'язки (12 тт. під ц.9), прощальні 
звуки якої завмирають y "піднебессі" високого регістру, настає 
післямова — остання варіація-кода. В глибокій тиші відтворюється 
зміст варіації Ay, перекидаючи місток до першого монологу альта. 
Згасають 1 тануть крихкі мелодичні інтонації, самотній голос альта 
болісно “видихає” їх в печалі — аж до появи ефемерно ніжного 1 
ласкаво-втішного сяяння мажорної тоніки. 

З точки зору технічно-віртуозних елементів альтової партії у 
цьому творі вражає досконале володіння французьким 
композитором технічним арсеналом альта, застосувуючи широкий 
спектр виконавських прийомів у своїй композиції. Ця композиція 
вимагатиме від виконавця особливого артистизму, блискавичних 
переключень в образних модифікаціях та супутніх їм артикуляційних 
штрихах, яка, окрім того, доволі складна за ритмічним рисунком 1 
примхлива в сполуках ансамблевих партій. Так, “Хорал з варіаціями” 
В. д'Енді є своєрідним випробуванням для соліста, оскільки стильове 
балансування між давньою технікою, органною хорльністю Франка, 
вагнерівськими гармоніями, звукописом Дебюссі у проекції широкої 
палітри жанрових асоціацій та варіативних змін двотемного хоралу 
-- непросте завдання для музиканта у побудові власної 
інтерпретаційної моделі. Вочевидь, що цей твір є цікавим та 
оригінальним артефактом в історії альтового мистецтва ХХ століття 
і здатен суттєво доповнити сучасний альтовий репертуар i, головне, 
розширити уявлення про художньо-виразові якості альта як 
сольного інструменту в контексті поліфонічних жанрів. 

Висновки. "Choral varie" Венсана д’Енді - твір високого 
мистецького гатунку, тонко гравірований в найменших деталях 
майстерно виплеканого нотного тексту. Написаний 110 років тому, 
він не втрачає своєї художньої принадності, захоплюючи щирим 
ліричним струменем, благородним образно-емоційним строєм, 
одухотвореною ідейною проблематикою. Барви індивідуальної 
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творчої палітри композитора збагачені відтінками, запозиченими з 
художнього арсеналу Вагнера, Дебюссі, проте вони не спричиняють 
еклектики в манері його авторського письма. Соковита й витончена 
гармонічна мова, де гармонійно збалансовані колористика та 
експресія, доповнюють цю картину. Вигадливо і майстерно 
сконструйована музична форма "Хоралу" - ще один штрих до 
портрету французького майстра, в художній натурі якого природно 
сполучалися інтелектуальний раціоналізм і чуттєвий сенсуалізм, 
замилування поліфонічними конструкціями і колоритними 
фарботонами та, головне, істинно французький естетичний еталон — 
потяг до ясності, чистоти у втіленні художньо-поетичної ідеї. 
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Choral with Variations by Vincent Dandy - The Problem of Building a 
XX Century Viola's Repertoire 


The article explores the Choral with Variations by Vincent d^ Endy, a 
little-known work for the viola by the founder of the French School of Ancient 
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Music neoclassical tendencies, that consisted in a revival and adaptation of 
wide palette of old polyphony genres that brightly showed up in work of this 
composer, the viola "Choral with Variations" op. 55. On verge of XIX-XX a 
century is observed the personal interest of composers by the genres of 
chaconne, passacalia, choral,by the baroque types of variations of soprano 
and basso - ostinato, fugues and others like that. As a follower of Cesar 
Frank and the founder of Schola Cantorum, Vincent d'Endy actively revives 
ancient genres, especially in instrumental music, completing his viola 
repertoire. 

Summarizing the observations regarding the form, the intonation- 
semantic content of the music, the timbre properties of the viola, aimed to 
embodiment of the tragical idea of this work, it should be noted that the 
composer builds a synthetic dramaturgical-compositional model that detects 
an alloy of different sources. With the prevalence of the choir basis (choir 
semantics appeals to choral singing in the spirit of majestic psalms, glorious 
hymns) there are signs of minor lullabies, monologues, elegies, nocturnes, 
etc., united under the denominator of baroque-type variations of passacalia. 
The individualized form of the work combines within the framework of a 
detailed one-piece composition the principles of strict and free variation, the 
sign of double variations, solved by late-romantic "characteristic" signs, and 
even the sonata structure with delineated zones exposition, development, and 
recapitulation. 

Difficult, semantically saturated canvas gravitates to the choral 
organ's timbral of C. Frank and the ancient masters; the psychologically- 
strained Tristan beginning, incarnate facilities of difficult harmonic vertical 
line finds out influence R. Wagner, symbolic-landscape soundtracks bring 
V.d'Endy closer to К. Debussy, which not sounds eclectic . The integrity and 
dramatic perfection of the composition, the depth of philosophical ideas 
embodied through the prism of the Chorale genre with variations, make it 
possible to define this work as one of the vivid examples of alt's polyphonic 
repertoire. 

Key words: viola, genre, neoclassicism, variations, chorale, organ 
timbral, violas repertoire, French tradition. 
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Національні витоки творчості Ежена Ізаї ra вплив бельгійських 
митців на становлення виконавсько-композиторської 
індивідуальності 

У статті розглядається творчість визначного скрипаля і 
композитора Е. Isai як представника бельгійської національної 
культури в кількох аспектах: з точки зору. фольклоризму; як адепта 
бельгійської скрипкової школи; як послідовника С.Франка; в широкому 
полі мистецько-культурних традицій Бельгії. 

Фольклоризм проявляється у ладовій комбінаториці, біладових 
та поліладових нашаруваннях, використанні паралелізмів, в яких автор 
єднає ангемітонні та хроматичні послідовності, розщеплення тонів 
тощо. ЕІзаї демонстує етнічні інтенсиви в "Сільському танці", 
"Aepopi" з Сонати №5, Фіналі Сонати Nel, Мазурках, Сонаті для 2-х 
скрипок соло, симфонічній  "Ностальгії", опері  "П'єр-рудокоп". 
Композитор інспірується народно-виконавськими прийомами, 
способами звуковдобування, типами штрихів, rubato; використання 
примітивних форм багатоголосся - бурдонів, остінато, які y а 
представлені у вражаючому розмаїтті. Захоплення грою народних 
скрипалів - бельгійських  менестрелів-вієліністів спричинилося до 
створення ним нової модернової школи скрипкової техніки ХХ ст.. 

У аспекті традицій бельгійської професійної музики, 
національне проявилося у відродженні хоральності, переосмисленні 
поліфонічної техніки давніх майстрів (під впливом С.Франка), зокрема, 
франко-фламандської школи та органної бельгійської школи: це 
канонічні імітації, алюзії лінеарного мислення, застосування 
середньовічної мензуральної нотації (2 ч. Сонати №2). Митець 


224 


Музикознавчий унїверсум. 2019. Випуск 45 


долучився і до зросту y бельгійській музиці валлійського напрямку 
культури, знаменитим представником якого був уродженець Л'єжу 
С. Франк, а його відданий учень Е.Ізаї став автором єдиної опери на 
валлійській мові "П'єр-рудокоп". Цікавими і плідними є зв'язки Е.Ізаї з 
бельгійськими | символістами М.Меттерлінком, Е.Верхарном, за 
текстами одноїменного поетичного циклу якого композитор написав 
тріо "Лондон". 

У царині скрипкового виконавства - прямий послідовник і учень 
видатного скрипаля  A.B'emaua. Нещодавно віднайдені скрипкові 
концерти композитора, перший з яких присвячений А.В 'єтану, рівно ж 
як інші оригінальні твори, а також грандіозна виконавська діяльність 
засвідчують Ежена Ізаї як яскравого представника національної 
бельгійської культури. 

Ключові слова: Ежен Isai, національна культура Бельгії, 
фольклоризм, Сезар Франк, традиції професійної музики, валлонська 
опера, бельгійська скрипкова школа. 


Постановка проблеми. Як представник національної 
культури, кожен митець є виявом "збірної психіки" свого народу, 
специфічною квінтесенцією своєї рідної культури в найширшому 
розумінні цього слова. Дещо  отінена космополітичними 
спекуляціями та теорією "громадян світу", національна концепція 
мистецтва, яка становила свого часу чи не найсуттєвіше підгрунтя 
романтизму (за Д.Наливайком) не втрачає своєї актуальності і в 
сьогоденні. Як не дивно, але саме в епоху глобалізації набирають 
інтенсивного звучання різноманітні підходи щодо питань 
національного фактору чи не всіх у сферах мистецтва (на дуже 
багатьох рівнях), дозволяючи крізь призму виявлення ментально- 
стильових ознак митців багато в чому переосмислити, відкрити нові 
ракурси та сторони їх творчої діяльності, сфокусувати та 
переакцентувати увагу на нових, досі невисвітлених або частково чи 
побіжно заторкуваних проблемах. Так, яскрава постать виконавця- 
віртуоза першої половини XX ст. Е.Ізаї суттєво отінила, за 
невеликими винятками, його доволі об'ємну композиторську 
спадшщину, в якій дослідників насамперед приваблювали 
романтичні, частково імпресіоністичні елементи стилю. Проте, 
практично оминалося значення перетворення митцем традицій рідної 
бельгійської музики насамперед у ракурсі фольклоризму як одного з 
провідних напрямків музичного мистецтва з притаманною йому 
національною поляризацією яскравих ознак композиторського 
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письма, зокрема, значення фольклорних джерел у формуванні 
творчого модусу митця та специфіки технічно-виконавського 
чинника, пов'язаного з автентичним виконавством. Те ж стосується і 
проблеми засвоєння митцем багатих традицій бельгійської музичної 
культури (франко-фламандських майстрів) та насамперед школи 
С.Франка, до якої належав. Е.Ізаї постає одним з найбільш 
заангажованих патріотів своєї Батьківщини, стаючи по-суті 
символом бельгійської скрипкової школи (продовжуючи 1 
розвиваючи передусім традиції А.В'єтана) та бельгійської культури 
загалом. Цій темі наразі не було присвячено належної уваги, тому її 
акуальність для розуміння і осягнення як композиторської творчості 
так і виконавських принципів Е.Ізаї є вкрай необхідною. 

Аналіз досліджень і публікацій. Проблема національного є 
однією з інспіруючих галузей в широкому полі культорологічних, 
симптоматично -- музикознавчих досліджень, захоплюючи в свою 
орбіту не лише аспекти композиторської творчості, але й 
виконавства. Поєднання композиторсько-виконавської діяльності у 
творчості Е.Ізаї та оцінка саме його композиторських досягнень у 
різних жанрах створило в останні десятиліття прецендент до щораз 
глибшої уваги щодо виявлення стилістичих уподобань та пріорітетів, 
серед яких однозначним показником є національна приналежність до 
бельгійської музичної культури та активно декларована митцем 
патріотична позиція. Однак, ця тема побіжно заторкувана чи не у 
всіх працях, присвячених видатному скрипалеві, серед яких роботи 
Г.Гінзбурга [2], Л. Раабена [7], І. Ямпольського [13], чи у 
дослідженнях скрипкового мистецтва Б. Шварца [20], К. Флєша [11], 
Й. Райсса [16], Б. Фельдгуна [10], не знайшла наразі грунтовного 
аналітичного розгляду. Сучасний дослідник скрипкової музики 
С.Нестеров констатує відсутність аналітичної наукової літератури не 
те що про численні різножанрові композиції, а навіть про сонати Isai, 
що само собою є нонсенсом, оскільки вони є чи не обов'язковим 
репертуаром студентів-скрипалів [6]. Багато нових фактів та 
охоплення творчої палітри митця спостерігаємо в роботах 
племінника зай Антуана Isai [17], який присвятив окрему 
монографію 1 С.Франку як бельгійському композиторові [23]. Серед 
нових досліджень варто виділити спроби розширеного погляду та 
стилевого аналітичного підходу до творчості Ізаї в роботах 
Б. Раткліфа [17], М. Бенуа [14], М. Штокхема [18], Ф. Трашфорта 
[21], Й. Квітіна [22]. Дослідження К. Хоастон [14], З. Алієвої [1], 
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Г. Мнацакян [5] піднімають проблему національного B творчості 
E.I3ai, проте, лише акцентують накреслений напрям. Адже сам Ізаї 
виділив роль композитора-виконавця як найбільш динамічного 
рушія прогресу в історії світової музичної культури, підкреслюючи 
при тім його значення для розбудови культури національної. 

Мета статті полягає у дослідженні та висвітленні кількох 
аспектів кореспондування Е.Ізаї з національним чинником, а саме: 
визначенні | ролі бельгійських фольклорних джерел в 
композиторській творчості та виконавстві; розвиток закономірностей 
професійної бельгійської скрипкової школи, насамперед, через особу 
А.В'етана; перетворення традицій національної культури крізь 
призму музики давніх майстрів (представників франко-фламандської 
поліфонії) та школи наставника з композиції С. Франка, що стала 
основоположним формуючим чинником композиторського стилю 
E.I3ai, пропонуючи таким чином визначити рівні функціонування y 
виконавській та композиторській діяльності митця національної 
традиції. 

Виклад основного матеріалу. Творчість Ежена Ізаї (1858- 
1931), який справедливо вважається національною гордістю Бельгії - 
країни з дуже достойними та глибокими музичними традиціями [12]. 
Найбільш  примітними фактами, які засвідчують своєрідність 
музичної культури Бельгії, що виборола своє право незалежності у 
1830 р. подолавши складні періоди іспанської, французької та 
німецької експансій, є наявність оригінального автентичного 
мистецтва не лише вокального, але й інструметального типу. 
Народне музикування й досі збереглося у валонів, а саме до цієї 
етнічної групи належала родина Е.Ізаї. Характерною ознакою 
бельгійської музики є культивування невеликих струнних капел, що 
згодом вилилося у народно-професійне мистецтво менестрелів, 
віртуозне володіння щипковими і смичковими інструментами яких, 
не мало свого часу рівних у Європі, і вже з ХІУ ст. існувало 
брюссельське товариство менестрелів. Ймовірно, що саме ці 
генетично-ментальні традиції спричинилися до дару Е. Ізаї не лише 
як неперевершеного  соліста-віртуоза, але й як блискучого 
ансамбліста, який і у цій іпостасі зробив вагомий внесок у 
загальноєвропейську культуру. 

Не менш яскравою сторінкою бельгійської музики стає 
функціонування в епоху Відродження нідерландської (франко- 
фламандської) поліфонічної школи, фундаментальне значення якої 
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для розвитку музичної культури західно-європейського мистецтва 
XV-XVI ст. важко переоцінити. Найбільш відомими ii 
представниками були Жіль Беншуа, Гійом Дюфан, Йоганес Окегем, 
Жоскен Депре, згодом Орландо ді Лассо, які створили зразки 
культової та світської багатоголосної хорової музики a capella, 
осягнувши вершини лінеарної поліфонії строгого стилю, а їхні 
художні традиції отримали свій подальший розвиток у церковних 
півчих школах - метрізах, де навчалась велика кількість майбутніх 
музикантів Бельгії ХУП-ХУШ ст. Очевидно, що інструментальна 
культура була не менш розвиненою, сідченням чого може слугувати 
постать знамнитого органіста Я.П. Свелінка. Так, фламандські 
художники ХУП ст. залишили безліч полотен, що зображають 
різноманітні типи любителів музики і яскраві сцени домашнього 
музикування. В посполитому середовищі містян культивувались 
камерно-інструментальні та вокальні жанри, в аристократичних 
салонах і придворних капелах популярною була гра на органі та 
клавесині, в царині яких бельгійці здобули дуже високих рівнів. У 
Брюсселі в 1431 р. була організована придворна капела, найбільший 
розквіт якої пов'язаний з композитором і скрипалем А. Ж. Де Круа. 
Серед бельгійських музикантів ХУП ст. можна виділити валлонця А. 
Дюмона (1610-1689), творчість якого мала вплив на французів Ж. Б. 
Люллі та Л. Куперена. У ХУШ ст. з'являються майстри симфонічної 
музики - П'єр Ван Мальдере, яким була створена і перша бельгійська 
опера-комедія "Маскарад-пастораль" (1759). У 1700 р. в Брюсселі 
відкрито оперний театр "Де ля Монне". Вагомими постатями стали 
симфоніст Ф. Ж. Госсек, видатний майстер комічної опери А. Е. 
Гретрі. 

ХІХ ст. виявилося складним і буремним не лише для 
політичної ситуації Бельгії (так автор гімну країни загинув у боях за 
незалежність, а симфонічна версія гімну була створена вже у ХХ ст. 
скрипалем Е.Ізаї в часи першої світової війни, на фронтах якої він 
виступав в окопах перед бельгійськими солдатами). Ще на початку 
XIX ст. Ж. Б. Рукур створює музичне училище у Брюсселі (1812) , a 
невдовзі - у Л'єжі, 1 за їхнім зразком у 1830-40-х рр. відкриваються 
перші консерваторії у Брюсселі, Л'єжі, Генті, де викладають 
знамениті бельгійські скрипалі Шарль Беріо та Анрі В'єтан. У ХІХ ст. 
на розвиток бельгійського музичного мистецтва (до 70-х років ХІХ 
ст.) спостерігається великий вплив французької музичної культури, 
якій починають протиставлятися представники національного 
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напрямку, виникає демократичний рух за вїдродження фламандської 
національної музики з опорою на народну творчість, речником якого 
був П. Бенуа з групою учнів та послідовників (антверпенська школа, 
Л. Дюбуа). Одночасно з антверпенською школою у бельгійській 
музиці відбувається 1 зріст валлонського напрямку культури, 
очільником якого став Гійом Лекьо, що разом з Ж. Йонгеном заклали 
основи камерної бельгійської музики. Саме до цієї когорти валлонців 
можна причислити і Ежена Ізаї, який своєю творчістю та 
громадянською поставою став одним з провідних представників 
валлонської школи. Для останньої третини ХІХ ст. характерними 
стають пошуки нових творчих шляхів у бельгійських композиторів. 
Так, композитором, який вийшов на світовий рівень став уродженець 
Л'єжу С. Франк, творчість якого мала великий вплив на композиторів 
валлонського напрямку, зокрема В. Врйольса ra E. Ізаї. Впродовж 
ХІХ ст. бельгійська музика завойовує світові простори і у 
виконавстві - це скрипалі А. В'єтан, Е. Ізаї, С. Томсон, Ю. Леонар, 
Ж. Л. Массар, П. Марсік; "Паганіні віолончелі" Ф. Серве (здійснив в 
30-40 рр. ХІХ ст. реформу гри на віолончелі , що відзначалася 
досягненнями в області пасажних видів фактури, які дозволили 
створити нову систему виразових засобів наступникам, його етюди, 
на думку Фетіса, дали можливість для нових технічних звершень 
інструмента, розвиваючи рідкісну рухливість пальцевої техніки, 
природність пасажів та політність штрихів). Рівно ж як і величні 
праці бельгійських музикознавців (D. Фетіса (історія музики, 
фундаментальний іменний енциклопедичний словник, трактат про 
гармонію та вчення про контрапункт) О.Геварта (його "Керівництво 
з інструментування" перекладав П.Чайковський) з історії та теорії 
музики зробили величезний вплив на розвиток світового музичного 
мистецтва, і беззаперечно були підручниками, базовою основою для 
формування композиторського письма Е. Isai. 

Національне становлення митця невідривне від його 
безпосереднього середовища та виховання. Так, родина Ежена Ізаї 
плекала давні національні традиції. Легенда про першу скрипку, що 
передавалася через покоління, сягає прадавніх часів і засвідчує 
предків скрипаля, як музикуючих ковалів. Це була розповідь про 
хлопчика, “якого лісоруби знайшли в лісі і допомогли йому 
добратись до села. Цей хлопчик виріс і став ковалем. Під час 
фестивалю, який одного разу відбувся у селі, він здивував усіх 
неймовірною грою. З того часу селяни радо вітали його гру на віолі, 
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часто доповнюючи свою радість танцями та співом. Біля графського 
палацу, де одного разу юнак прийшов до кузні забрати коня, він 
почув невимовно красиву музику. Зустрівши слугу молодий хлопець 
розпитав його про звуки, які лунали з палацу. Слуга розповів що це 
новий італійський інструмент, на якому грали деякі менестрелі в 
графському замку. Цей інструмент, названий скрипкою, був набагато 
кращим від віоли, його тембр був подібним до людського голосу 1 
він міг виразити всі емоції та почуття. З того моменту юнак днями та 
ночами марив про чудовий інструмент, мріючи про те, що він міг бт 
виражати всі емоції: 1 радість, і скорботу, сягаючи його звуками до 
людського серця. Одної ночі юнак побачив сон, де у його мріях була 
невимовної краси молода жінка, вона підійшла до хлопця і ніжно 
цілувала його чоло. Прокинувшись молодий чоловік озирнувся 
навколо і зрозумів, що його мрія була лише нездійсненний сном. 
Проте, замість жінки у кімнаті він побачив чудовий інструмент. 
Юнак взяв його і поклав на плече, а провівши смичком по струнах, 
створював божественні звуки. Спів скрипки відтворював душевний 
настрій скрипаля, вона, як 1 він, раділа, сумувала та плакала за 
щастям". Такою легендою зумовлена поява першої скрипки в 
Арденні у родині Ізаї" - писав А.Ізаї (17, c.19]. 

Родина Soumagne, в лоні якої прийшов на світ Ежен Ізаї мала 
давні коріння. Його дід був майстром і любителем скрипки, батько - 
Ніколас Ізаї (1826-1905) диригентом. Свої перші кроки в музиці 
Ежен починає під керівництвом батька [52]. У 1865 р. він вступив до 
консерваторії JT exa, в клас Дезіре Хайнберга (Desire Heynberg (1831- 
1897), який він покидає через критику батька і горезвісну непокору. 
В десятирічному віці 26 липня 1868 р. він втратив свою матір, Марію 
Терезу Сотіє (Sottiau (1831-1868). Після конфлікту з батьком Ежен 
переселяється в підвал, де виплакує свою душу на скрипці, та доля 
посилає йому сивочолого генія скрипки - Анрі В'єтана, 1 від того 
часу Ізаї стає улюбленим учнем всесвітньовідомого маєстро. "В'єтан 
проходитв по вулиці і почув мою гру" - пише в автобіографічній 
статті E.I3ai "В'єтан - мій учитель”[3]. В'єтан бере хлопченя під свою 
опіку і влаштовує до консерваторії в клас Родольфо Массарта (1840- 
1914). У віці п'ятнадцяти років він закінчив школу. Через В'єтана, 
Ізаї отримує стипендію для занять з Генриком Венявським в 
Брюссельській консерваторії, який замінив В'єтана після паралічу 
руки. На початках кар'єри Ізаї, саме В'єтан фінансував та протегував 
молоде обдарування. Він забирає Ежена зі собою до Парижу. В'єтан 
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представляє Ежена Йозефу Йоахїму, Ференцу Лісту і Антону 
Рубінштейну (Париж, 1876). Так під час музичних вечорів у В'єтана 
зав'язалися товариські стосунки з А.Рубінштейном, який організовує 
у 1881 р. концертні тури Ізаї в Росії та Норвегії, де він зустрічається з 
Едвардм Грігом, який щиро подружився з допитливим хлопцем з 
Л'єжу [22]. Тут варто зауважити, що Ізаї до цього часу уже отримав 1 
засвоїв традиції рідної бельгійської скрипкової школи (В'єтан, 
Maccapr), польської (Г.Венявський), австро-німецької (Й Йоахім), в 
Норвегії його, очевидно, зацікавила насамперед постать 
легендарного скрипаля Оле Булля- близького товариша Е.Гріга, а 
також їх стосунок до народної музики та виконавства — 
інспіруючим було знайомство з восьмиструнними народними 
скрипками харденфеллє, прийоми гри на яких Булль переносив на 
класичний інструмент. Нововіднайдена, присвячена Е.Грігові 
“Норвезька легенда” Ізаї виказує його національну зорієнтованість та 
засвоєння ним ідей пропагованого Грігом фольклоризму. Рівночасно 
молодий скрипаль знайомився 1 з російською культурою крізь 
призму аристократичного та європейського Антона Рубінштейна. 
Згодом виникнуть як данина шани Г.Венявському і перші Мазурки 
та Полонез, невдовзі і скрипкові концерти, в яких на думку самого 
Ізаї “не було нічого, окрім В'єтана” [7, с. 87 - 99]. Звісно, взоруючись 
на концерти свого учителя, Ізаї переймав незаперечний лірико- 
романтичний тонус, виняткову елегійність, блискучу віртуозну 
фактуру, декоративну барвистість написаного [2]. У рік першого 
турне Ізаї - 1881 - В'єтан відійшов y засвіти, практично, передаючи 
“омріяну бельгійську скрипку” своєму спадкоємцеві Ежену Ізаї. 
Однак, плекання національних традицій вимірюється 
різними параметрами. Фольклоризм — найбільш видима, яскрава та 
інтенсивно-дієва ознака у вимірі національної приналежності. 
Очевидною характерною рисою є використання цитат, хоча на межі 
ХХ ст. фольклоризм все глибше розкриває свої безмежні можливості 
1 на рівнях способів мислення, конструювання та способів 
моделювання музичного матеріалу; і на рівні використання ритмо- 
інтонаційних первістків чи ладово-гармонічних ознак, безумовно 
тембрально-сонорного фактору, особливостей вокального, 
танцювального чи суто інструментального традиційного 
музикування, ймовірність застосування яких може проходити і на 
більш глибинних рівнях перетворння музичного матеріалу. Саме 
таким глибинно-підсвідомим видається відчуття народно- 
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національного первня у творчості Е.Ізаї, що дозволяє провести 
яскраві | паралелі з такими яскравими композиторами- 
“ рольклористами” як Едвард Григ, Ісаак Альбеніц, Джордже Енеску, 
Белою Бартоком. Одначе, якщо для них автентична ідея була 
первинною, то в Ізаї, попри присутність таких етнічних інтенсивів як 
жанровий “Сільський танець" з Сонати №5 для скрипки-соло; чи 
елементів в "Аврорі" з тієї ж Сонати; Фіналу Сонати Nel чи навіть B 
ліризованих Мазурках чи у Сонаті для 2-х скрипок соло [21], 
розбудовує полістилістичні моделі, в яких фольклоризм є суттєвим, 
проте, не екпансивно-екстравертивним. Так, сучасна дослідниця 
творчості Ізаї Карен Хоастон підкреслює у своєму дисертаційному 
дослідженні “Кульмінація бельгійської скрипкової традиції 1 новий 
стиль Є.Їзаї" інноваційні підходи композитора і до проблеми 
фольклору [14]. Проте, варто зазначити, що окрім ітонаційних чи 
ритмічних моделей, Ізаї у великій мірі насамперед інспірується 
народно-виконавськими прийомами, способами звуковдобування, 
типами штрихів, наприклад, знамените rubato має однозначно 
народне походження (навіть інспіроване через Ф.Шопена, який 
вперше вводить його як спецфічну манеру гри, виходячи з 
автентичної манери вокально-інструментального виконавства). Не 
менш цікава 1 ладова комбінаторика в багатьох творах композитора, 
особливо часто спостерігаються біладові та поліладові нашарування 
(подібно до Гріга, наприклад, в його “Норвезьких танцях”), 
паралелізми, в яких автор єднає ангемітонні (безпівтонові) та 
хроматичні послідовності, розщеплення тонів, що надають загалом 
музичній мові композитора неповторного своєрідного колориту. 
Проте, флєр імпресіонізму чи романтичної елегійності, в багатьох 
творах - елегантної вишуканої лірики “покриває” внутрішні 
елементи та методи фольклоризації, переводячи їх у площину 
глибинних планів будови музичної тканини - на рівень під-тексту, 
континуальності внутрішньотекстових закономірностей. Зрештою, 
Ізаї осягає той рівень мислення національними категоріями, який 
прослідковується в площині ментально-психічних процесів, на рівні 
підсвідомості, оскільки можливий для уреальнення лише при 
скрупульозному структурному аналізі. [19]. Зрештою, часто 
елементи яскраво фольклорного походження спиймаються на рівні 
“збірної психіки” людства як оригінальні композиторські теми, 
набуваючи при тім значення емблематичності — наприклад, точною 
цитатою заклику норвезького скальда починається знаменитий 
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Концерт для фортепіано з оркестром Е.Гріга, подібна історія 
відбувається i зі скориковою  "Мелодією". Таке органічне 
"присвоєння" собі народного елементу на рівні зрощення зі 
світською академічною культурою властиве і для Е. Ізаї. 

I чи ж не характерним житейським епізодом щодо 
традиційного музикування є описані сином Антуаном в книжці про 
батька їх родинні традиції. "Кожне літо батько старався проводити в 
Бельгії, де ми їхали відпочивати на село. Музикування з селянами — 
приносило йому особливе задоволення. Наприклад, коли ми були 
вліті 1899 року в селі Сент-Марі в Арденнах, зібрався мало не цілий 
оркестр з народних музикантів та учнів батька, адже він любив 
влаштовувати пишні обіди та вечері, де радо гостилися і селяни 
довколишніх сіл. По вечері любили пускати фейєрверки, а тоді, при 
світлі ліхтариків на поляні батько виступав з Гварнері в руках, ніби 
оживляючи образ героя родинної легенди -- молодого селянського 
коваля зі своєю коханою вієлою. І звертався він до гостей з 
натхненною імпровізацією в дусі мистецтва старих сільських 
скрипалів — арденських предків Ежена Іза?” [18, с. 170]. I чи не ці 
принципи народного музикування Е.Ізаї поклав в основу своєї 
Сонати для двох скрипок. 

Яскравим зразком нефольклорної тенденції є «Сільський 
танець» з Сонати №5 для скрипки-соло, де проявляються, радше 
характерні для французької чи іспанської шкіл відчуття народного 
колориту (доречними тут будуть аналогії з Ж.Бізе, Е.Ляльо, 
Е.Гранадосом, П.Сарасате), крізь призму інонаціональних 
фольклорних джерел. Тяжіння до відтворення звучання народного 
інструментарію,  лапідарний танцювально-жанровий тематизм, 
колінно-складова структура форми, характерна для народних танців, 
підкреслене ритмічне начало з віртуозними інваріантами 
імпровізаційного типу, що нагадує манеру виконання народних 
музикантів — все це слугує для створення яскравої соковитої картини 
танцювальної стихії. Образи рідної природи втілилисяу цій Сонаті, де 
Перша частина малює картину світанку на морі і музика передає 
передранкову тишу 1 поступове пробудження природи разом зі 
сходом сонця. Цікавим є динамічне наростання від ppp до fff. Друга 
частина представляє собою трьохчастинну п'єсу, де танцювальними 
та ритмічно підкресленими крайніми розділами (цікавим є зміни 
метрики в 5/4, 7/4, 5/4, 4/4, 6/4) контрастує плавний середній епізод 
(Moderato amabile). Однак, фінальні розділи Сонати пройняті 
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однолитим моторним рухом з інтенсивно підкресленою 
акцентуацією, доходячи навіть механістичного нагнітання, що 
нагадує принципи равелівського «Болеро». 

Ще одним джерелом збагачення гармонічної мови стало 
використання примітивних форм багатоголосся — бурдонів, остінато. 
Ці типи багатоголосся до сьогодні використовуються в народній 
традиції музикування, проте, в музичній мові Ізаї вони отримали 
абсолютно нове, несподіване трактування. Багатоголосі форми 
набирають значень, будучи пов'язаними з новаторством у сфері 
скрипкової техніки. Так, бурдони та остінато (переважно пульсуючі, 
репетитивні у вигляді фігуративних мотивів) належать до стабільних 
виразових засобів Ізаї, а їх різноманітність — просто вражаюча! Та ще 
більш цікавим є застосування паралелізмів, які рівночасно стали 
однією з характерних ознак мови імпресіоністичної виразності. Від 
прямовисних однотипних паралелізмів терціями, квартами, квінтами, 
секстами чи “мішаних” - побудованих на чергуванні різних довільно 
обраних інтервалів або й з включенням акордів, ангемітонних, 
діатонічних чи з застосуванням хроматики саме ці елементи надають 
незвичайного імпресіоністичного колориту музиці Ізаї, з іншого 
боку — наділяють її неабияким експресіоністичним тонусом. Рідко 
застосовуючи гліссандо, Ізаї, проте, досягає цього ефекту за рахунок 
паралелізмів. Так, у поемі для скрипки з оркестром “Екстаз”, 
оркестровій поемі “Вигнання”, а особливо у “Вечірніх гармоніях" 
композитор досягає ефекту ковзання, гліссандуючих 
різноспрямованих ліній, що стане ознакою нового скрипкового 
письма ХХ ст.. Виразні “подуви вітру”, “подихи моря”, “хвилі ефіру” 
зустрічаємо y “Балад!” (5-9 тт), “Аврорі” (33-37 такти), фіналі Сонати 
№3, Скерцо Сонати Nel (15-19 rr), Віолончельній сонаті, у 
“Ноктюрн”. 

А проте, свідома національна позиція виявлється не лише 
крізь призму фольклоризму, але через великий досвід світської 
музичної культури з її багатовіковими традиціями. І на цьому шляху 
Е.Ізаї зустрілась одна з найяскравіших бельгійських 
композиторських постатей - Сезар Франк (1922-1890), який мав 
неабиякий вплив на молодого композитора. Насамперед вони 
зблизилися на національному грунті, оскільки обидвоє були 
валлійцями, до того ж народилися в одному місті Льєжі, і належали 
до представників бельгійської діаспори у Франції. В даному аспекті 
особливо показавою є робота племінника знаменитого скрипаля - 
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Антуана Ізаї “Сезар Франк - син епохи" [23]. На час знайомства, 
після приїзду Ізаї до Парижа у 1876 році, С.Франк був визнаним 1 
шанованим метром у колі французьких композиторів того часу |4, с. 
99-113] Його оригінальна творчість, зорієнтована насамперед на 
відродження традицій духовної та органної музики, виділяла 
скромну постать митця в строкатому колі французьких музикантів 
кипучого артистичного життя Парижу. Володіючи (садкоємно- 
генетично?) досконалою технікою поліфонії (1 як тут не згадати про 
віртуозних майстрів високого Ренесансу франко-фламандської 
школи), С.Франк розвиває 1 збагачує її імпровізаційним началом, 
формуючи по-суті новий тип поліфонії - романтично- 
імпровізаційний (за окресленням Ж.Комбар'є). Його творчість 
пронизана піднесеними релігійними почуттями, сповненими щирості, 
чистоти сумління, чесності, ясності духа, внутрішньої рівноваги 1 
спокою, прагненням до шляхетності, ніжності, містицизму. Не 
випадково, один 3 його учнів - засновник знаменитої Shcola Cantorum, 
Венсан д'Енді назвав Франка “сумлінням французької музики”, а 
Еміль Шабріє вважав його “чистим втіленням музики”. Найкращим 
доказом цього є неперевершений шедевр -“Рапіѕ Angelicus" (1872), 
що випромінює надзвичайне “Божественне свіло” (за д'Енді). 
Возвдення органу в звуковий простір (Франк охоче єднав його 
звучання з різними інструментами), відродження хоральності та 
сакральної музики 1 переосмислення поліфонічної техніки давніх 
майстрів стало яскравим новаторством у європейській культурі того 
часу, передвіщаючи неокласичні тенденції, які поступово визрівали 1 
формувалися у лоні романтичної доби. I чи не хорали Франка 
живили творчу уяву Е. Ізаї у сповнених витриманими молитовними 
гармоніями епізодах (Grave et Lent з Елегічної поеми; Кода 
“Медитації” для віончелі з оркестром; Quasi andante - об'ємний 
розділ скрипкового концерту №8 та ін.), які, зрештою, могли визріти 
і під впливом повільних частин скрипкових концертів А.В'єтана, 
наприклад 3 Adagio religioso з Концерту Ne4. Варто зауважити, що 
найбільш характеристичною "тембральною ознакою" Франка стало 
поєднання високих регістрів органу з арфовими переливами та 
низькими струнними в зонах розчинення, вознесення музичної 
матерії в епізодах містичних прозрінь, особливих душевних 
піднесень. І тут містицизм пізнього романтизму (Р. Вагнер, С. Франк, 
А. Брукнер) кореспондує з дуже віддаленим, однак, відчутно 
спорідненим у даному плані символізмом. Подібні тембральні барви 
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можна зустріти y Ізаї, який досягає їх за допомогою поєднання 
флажолетів (часами подвійних), що нагадують звучання органних 
фістулок (найменших трубочок) з реальним чи засурдиненим 
звучанням арко (кода "Зимової пісні", фрагменти “Елегічної поеми"). 

З ідеями відродження минулого, Е.Ізаї вперше познайомився 
в колі франкістів. Одного з духовних і творчих натхненників Е.Ізаї - 
С. Франка можна назвати хранителем історичних музичних 
цінностей минулого що цікаво — будучи палким адептом Р. 
Вагнера, Франк щонайбільше дбав про відродження колишньої слави 
франко-фламандської школи та національних традицій органної 
бельгійської школи. Очевидно,що Iaai застосував у своїй творчості ix 
ідеї, а яскравим зразком можуть слугувати різного типу канонічні 
імітації, які спостерігаємо у ансамблевих та оркестрових партитурах. 
Красномовним є фрагмент з Поеми для скрипки з оркестром 


“Екстаз” - розділ Р — хорально-імітаційний епізод, тип 
голосоведення в якому нагадує техніку франко-фламандської школи, 
зокрема, канонічну імітацію. У іншій поемі “Елегічній” - також 


зустрічаються алюзії лінеарного мислення. У останніх творах 
“Прелюдіях” при здавалось би тотальному паралелізмі у грі B 
інтервальні послідовності якраз i проявилася винахідлива евристична 
натура композитора, так властива давнім майстрам. Так, у Сонаті №2 
є проведення у всіх частинах мотив середньовічної секвенції «Dies 
irae» («День гніву»). 2 ч. «Меланхолія» цікава насамперед B 
поліфонічному відношенні - скупий коливний контур трьохдольних 
фігур наскрізь поліфонізується у двох голосах, які ведуть між собою 
діалог, що нагадує техніку фламандських майстрів |2, с.160-179| 
Частина закінчується темою «Dies irae», виписаною середньовічною 
мензуральною нотацією. 

Було би значною помилкою вважати, що присвята 1 
написання Скрипкової сонати Франком для БЕ. Ізаї, який виконував її 
повсюдно та трактував мало не як заповітний талісман, принесла 
славу С.Франку, як стверджують радянські дослідники Н.Рогожина 
І8, с.751 та Г.Гінзбург [2]. Ймовірно, що у “не широкій популярності", 
"не модності" та навіть певної мірою ігнорації Франка є багато 
причин: насамперед, це захоплення Вагнером, чого французи не 
могли загалом сприйняти, тим більше пробачити це бельгійцеві, а 
скромна і аристократична натура композитора сприймала удари долі, 
знаходячи відраду у висотах кіл понадземних. Зрештою, "життя 
Франка було настільки непоказним, не публічним, що важко навіть 
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відтворити його біографію. Постійно відкриваються нові сторінки, 
коли здається, вже закрили книгу" (Р.Роллан). А проте, старший на 
38 років від Ізаї, зі значним творчим доробком монументальних 
композицій: органних, фортепіанних, камерно-інструментальних, 
вокальних, симфонічних  (вокально-симфонічні поеми “Руф”, 
“Ревекка”, “Еоліди”) в тім і вокально-симфонічних полотен (мес, 
оферторіїв — серед яких особливо виділяється “Офферторія на 
бретонську тему", ораторій "Викуплення", "Заповідей блаженства", 
які "перевищували всі ораторії Генделя разом взяті" - писав 
блискучий дослідник творчості Генделя Р. Роллан [9, с. 1001), згодом 
автора опер та знаменитої єдиної Симфонії d-moll, щиро 
захоплювався 1 всіляко підтримував молодь. Маститий майстер, який 
уже отримав у музичному середовищі Франції бренд “татуся 
Франка” береться за створення для молоденького земляка однієї з 
найцікавіших у скрипковій літературі Сонати для скрипки 1 
фортепіано, яка стає весільним подарунком для Е.Ізаї, котрий 
вперше виконав ї на своєму весіллі з Луїзою Бордо у Арлоні у 1886 
році. Його акомпаніаторкою була піаністка Марі Борд-Пен, а 
публічне виконання відбулося невдовзі в Брюсселі, на якому був 
присутній сам автор. 

Доволі детально описує історію виникнення цього твору та 
співпрацю обидвох митців на сторінках своєї монографії 
Н. Рогожина [8]. Отож, яку естафету спробував передати Сезар 
Франк Ежену Ізаї, здатному продовжити справу популяризації та 
розвику бельгійської музики у царині скрипкового мистецтва? Коли 
Ізаї отримав рукопис безпосередньо на своєму весіллі, то вигукнув: 
“Ніщо на світі е могло мені принести більшої честі 1 щастя. Це 
подарунок не мені одному, а цілому світові; і щоб передати його — я 
докладу всіх зусиль артиста і пристрасного шанувальника “Татуся 
Франка”, ще не визнаного, так як він цього заслуговує. Я зіграю вам 
цю сонату так, як я її розумію і намагатимусь передати Її, як мені 
підкаже серце" [15, c.97]. І дійсно, на одному з попередніх 
програвань Сонати вдома у Франка, Ізаї, яскравий і свєрідний 
виконавець, міняв темпи, вказані композитором. "Присутній при 
цьому концертмейстер оркестру Колона Арман Паран шепнув на 
вухо Франкові: "Це прекрасно! Але чому, чорт забирай, Ежен не 
дотримується темшв?!”. Франк відповів: "Можливо, та заспокойтесь, 
я думаю, що рацію має він" [8, с.78|. Зазначимо, що успіх Сонати був 
величезний. У Сен-Санса цей твір викликав захоплення, хоч дещо 
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дивувала його велика кількість септ- i нонакордів та відсутність 
строгого класичного конструкту. Ізаї хотів, щоб цей твір належав 
лише йому і виконував Сонату чи не на всіх своїх концертах. Навіть, 
коли скульптори ліпили його портрети (бельгійський скульптор 
К.Мен'є та славнозвісний французький скульптор Огюст Роден), то 
I3ai прелюдіював на теми Сонати Франка. Ізаї був також першим 
виконавцем Квінтету та Квартету С.Франка, після виконання яких 
вдячний автор подарував Еженові партитуру своєї унікальної 1 
єдиної  Симфонії d-moll з написом: “Моєму ідеальному 
інтерпретаторові" [23, c.116]. 

Так, Скрипкова Соната Франка - твір оригінальний і 
сміливий у багатьох відношеннях. Вона починається нонакордом, на 
фоні якого розгойдуються невеличкі -- немов дитячі запитання 
поспівки лише здвох нот. Така дещо "примітивна" інтонація складає 
зерно Г.П. Подальший розвиток точиться в піднесено-ліричному 
ключі, проймаючи своєю поетичною зачарованістю. Ж. Комбар'є 
вбачає у першій частині спорідненість з шуманівською "Фантазією", 
де розвиток абсолютно свобідно нанизує щораз нові думки, 
враження, проте, це не хаотична імпровізаційність, а, радше, 
проростання 1 видозміни тонких емоційних відрухів, сповнених 1 
романтичної піднесеності та натхненності. Так, перша частина 
поемного характеру Allegretto ben Moderato A-dur переходить в 
романтично-патетичну 2 4. Allegro d-moll (сонатна форма), яка 
змінюється 3 ч. Recitativo-Fantasia з сольною каденцією-монологом 
та широкорозспіваною арією,  завершуючись оригінальним 
блискучим фіналом Allegretto poco mosso A-dur (родо-соната, де 
теми викладаються і розробляються у формі канону). Найбільш 
інспіруючим є наскрізь поліфонізований Фінал, пронизаний 
безкінечними поліфонічними змінами за допомогою складного 
канону. Тут відчувається блискуча майстерність Франка-органіста, 
який поводиться з тематичним матеріалом, настільки легко 
оперуючи модуляційним матеріалом, теситуро-регістровими 
ландшафтами, розмаїтими формами поліфонічного письма, “немов 
розмовляючи на рідній для себе мові" - констатує Ж. Комбар'є [4, c. 
111]. 

А може дійсно, це була рідна мова валлійців, рідні традиції 
блискучих бельгійських поліфоністів- -лінеаристів, чиї 
контрапунктичні винаходи досі не мають собі рівних у світовій 
музичній практиці? Можливо, варто пошукати питомих ментальних 
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рис мислення i у Франка, i y Isai, а не лише співвідносити ix 3 
бароково-романтичними тенденціями німецької школи (Бах-Вагнер), 
які, очевидно, присутні в обидвох композиторів, та менестрельна 
легкість смичка і пальців Ізаї, (менестрелі - - середньовічні віртуозні 
смичкові школи були гордістю саме бельгійців), невловимість та 
барвистість тотально поліфонізованих розмережаних мікроліній та 
гармонічних блискіток, що нагадує  калейдоскопічну зміну 
мозаїчного типу мислення (а власне в лінеарній поліфонії тематичні 
зерна по дві-три ноти формували модально-інтонаційну ідею, 
розкидану по різних голосах, що складалися в навдивовижу 
перфектних строго канонічних комбінаціях, які репрезентовані 
розкішними традиціями бельгійських метріз). Думається, що таке 
гіпотетичне припущення, яке подекуди прозирає у характеристиках 
насамперед творів Ізаї, могло би претендувати на спробу наукового 
доведення. Але, говорячи про музику насамперед інструментальну, 
не слід забувати 1 про форми та способи традиційного народного 
музикування, з яким так часто асоціював себе Ізаї, про що оповідає і 
наведена вище давня родинна легенда. Принагідно зауважимо, що, 
формуючись в добу зрілого романтизму, творчість Ізаї виходить з 
його засад,серед яких основною є ідея національно-патріотична (за 
В.Наливайко). І коли Жак Тібо і Альфред Корто після фурорного 
виконання сонати Франка у світових гастролях завітали в 20-х роках 
до E.I3ai, то останній як найсвятішу національну реліквію показував 
їм дорогоцінний рукопис Скрипкової Сонати Франка з дарчим 
написом [2, c.123]. I саме Ежен Ізаї, створивши свій Квартет у 
Брюсселю, притягав безліч іменитих композиторів до Бельгії, саме 
він вертався з виснажливих гастролей до рідної землі, саме він не 
побоявся виступати в 1919 р. на фронтах німецько-бельгійської війни, 
зрештою, саме він є автором єдиної опери на валлійській мові "П'єр- 
рудокоп”, i саме йому належить офіційне симфонічне прочитання 
національного гімну Бельгії, зреалізованого в розпалі війни у 1918 р. 

"Brabangonne" ( “Брабант”) - Гімн Бельгії Ре мажор, для 
симфонічного оркестру. 

Ежен Isai уже наприкінці творчого шляху здійснює 
колосальну роботу, яка, без сумніву увіковічнила його ім'я в анналах 
національної культури та історії Бельгії. На початку 30-х років 
композитор, уже важко хворий, починає працювати над оперою, яка 
й стала по-суті першою національною бельгійською оперою, адже 
була написана на валлійській - питомій мові бельгійців. Так 
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композитор виконав не лише свій патріотичний обов'язок, але й став 
продовжувачем традицій таких скрипкових геніїв як А.Вівальді чи 
Л.Шпор. Зрештою, можлива й інша яскрава асоціація. Колосальні 
інструментальні та вокальні традиції бельгійської музики впродовж 
багатьох століть (варто пригадати хоча б світове значення 
поліфонічної франко-фламандської школи доби Ренесансу) внесли 
немало яскравих сторінок у європейську музику. Ймовірно, у сонмі 
композиторських постатей -- найбільш вагомою фігурою постає 
митець кінця ХІХ ст. - С. Франк, чия патріотична бельгійська ідея 
була генеральною в творчості музиканта, продовжувача насамперед 
багатих національних органних та поліфонічних традицій. А проте, в 
історії скрипкового мистецтва Бельгії, яка у ХІХ ст. дала світові такі 
імена скрипкового мистецтва як Анрі В'єтан, С. Томсон, Ю. Леонар, 
Ж. Л. Массар, П. Марсік виділяється постать композитора 1 активно 
гастролюючого скрипаля-віртуоза доби прекласицизму П'єра ван 
Мальдере (сучасника мангаймців), автора численних симфоній та 
опер, в тім — першої бельгійської опери, про якого пише у об'ємній 
статті “Бельгийская музыка” в шеститомній “Музыкальной 
Энциклопедии” видатний дослідник скрипкового мистецтва І. 
Ямпольський [12, с. 396]. Ізаї, як істинний бельгієць вповні міг 
скористатися 1 цією аналогією, адже опора на національні елементи 
не лише народної музики але й багатовікової хоральної традиції 
пронизують всю оперу композитора (за Ф.Сістро). 

Сюжетом опери  "П'єр-рудокоп" послужила справжня 
реальна історія, яка трапилася під час страйків бельгійських 
рудокопів 1887 року, коли Мелі (дружина одного зі страйкарів 
П'єра - головний герой) гине від підкладеної чоловіком вибухівки, 
жертвуючи своїм життям заради порятунку інших людей. Шлях до 
тероризму переривається жертовним вчинком Мелі, що заставляє 
П'єра переосмислити свій шлях і звернутися до християнських 
констант у монастирі. Опера вирішена в двох актах 1 є за жанром 
ліричною драмою. Її прем'єра відбулася 4 березня 1931 року у опері 
Л'єжа під час урочистих концертів в честь Ізаї. Королева Бельгії 
Єлизавета, яка була відданою ученицею і вірним другом скрипаля, 
організувала радіотрасляцію, аби Ізаї міг послухати свій твір на 
лікарняному ліжку (важкохворий на цукровий діабет з ампутованою 
ногою), звідки він виголосив свою патріотичну промову до 
бельгійського народу. 25 квітня опера поставлена в Брусселі, а Ізаї 
був приненесений на ношах до спеціально обладнаного приміщення 1 
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все-таки зміг оглянути своє сценічне дитя. За два тижні - 12 травня 
великого скрипаля не стало. 

I xou вимоглива  бельгійська критика була дуже 
схвальною,опера не ввійшла в репертуар (всезагальне піднесення та 
захоплення було радше  маніфестацією шани i любові до 
національного генія). Та з 2006 року вона, поновлена у Л'єжському 
театрі силами оркестру Валлонії, була записана на дисках з 
супровідною анотацією і лібретто на валонській, французькій, 
голандській та англійських мовах. Реакція Ізаї на терористичні бурі 1 
криваві революції, які стрясали Європу, а насамперед Росію 
викликала пояснення "бойового вибору валлійської мови Ізаї тим, 
що це "єдина мова, якої не знають росіяни" - зазначає американський 
дослідник опери Філіп Сістро [24]. Ізаї було обрано в якості одного зі 
"Ста валлонів століття" Інститутом Джулс Дестро в 1995 p., адже 
його патріотична позиція є виразником всієї творчості митця, 
розкриваючи передовсім національну природу його мистецтва. Так, 
Ф.Сістро вказує на яскраві тематично-інтонаційні зв'язки з народним 
вокально-танцювальним | та інструментальним традиційним 
виконавством. Разом з тим -- вишуканість музичної мови, 
характерна для E. Ізаї надає цьому творові шляхетності і почуття 
високого смаку. Додамо, що Е.Ізаї настільки "засмакував" роботу в 
новому для нього жанрі (адже у нього відсутні вокальні, хорові чи 
інші театральні твори), що після успіху “П'єра-рудокопа” він до 
останніх хвилин життя працює над новою оперою “Та Virgé de 
ріоге" - "Богородиця з каменю", яку композиторові завершити вже не 
судилося. 

Однак, варто зауважити, що композитор свого часу близько 
товаришував зі знаменитим Морісом Меттерлінком, знайомлячи з 
ним К.Дебюссі, чия співпраця вилилася у знаменитий оперний 
шедевр  "Пелеас i Мелзанда”, а головним консультантом 
оркестровки i був Е.Ізаї. Більш тісні зв'язки композитор мав з іншим 
видатним бельгійським  символістом - Eminem Верхарном. 
Перебуваючи разом на еміграції в Лондоні на початку першої 
світової війни 1914-1915 рр., обидвоє важко переживають розлуку з 
Бельгією. "Зоряний" Е.Верхарн з витончено графічною палітрою 
метафор та складним світом асоціативних образів (не випадково його 
творчістю захоплювалися російські символісти А.Белий, В.Брюсов, 
який постійно перекладав поезії митця) надзвичайно емоційно 1 
глибоко чуттєво відгукується на трагічні події. Ежен Ізаї пише в цей 
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час одне зї свої струнних Tpio 3 програмною назвою “Лондон”, 
прототипом для створення якого i стала поезія Еміля Верхарна з цією 
ж назвою зі збірки "Вечори". Думки про смерть, безвихідь, безнадія 
пронизують цей символістичний твір. Струнне Тріо Ежена Ізаї хоч 
не несе таких кардинально песимістичних образів, все ж сповнене з 
одного боку епізодами безкінечно сплетених в єдиній наскрізь 
поліфонізованій фактурі голосів, в'язка звукова матерія яких неначе 
відтворює безкінечність довгого часу, очікування, непевності, 
розгубленості, неприкаяності; з іншого -- цю плетену фактуру 
прорізають епізоди душевних поривів, емоційних хвиль, однак дещо 
притамованих, немов й справді вкритих непроглядними 
безкінечними лондонськими туманами. І знову напрошується 
аналогія з однією з найбільш символістичних фортепіанних 
Прелюдій К.Дебюссі “Тумани”. I якщо типовими “знаками” 
символізму стали образи хвилі, дзвону, тиші, відмірюваного 
годинником часу, то з огляду на творчість Е.Ізаї можна б додати ще 
символ туману, оскільки, не лише Лондон славиться своїми 
туманами, рівно ж у рідній для композитора Бельгії вони є одною з 
характерних погодніх умов. Тому так часто автор використовує 
сонорний ефект майже невловимого на ррр приглушеного шарудіння, 
яке за допомогою флажолетної техніки набирає дещо атмосфеної 
повітряності, однак не сонячно прозорої, радше, густувато-туманної, 
вологої консистенції. Ці ж ідеї пронизують його знамениту 
оркестрову поему "Exil" (“Вигнання”) для струнного оркестру лише 
скрипок та альтів (без басів) ор.25 (1917), написану в далекій 
Америці, яку ще іменують “Ностальгія”, сповнену тугою за рідним 
краєм, адже попри здобуту всесвітню значимість, Е.Ізаї був 
насамперед національним митцем, якому за висловом 
А.Шептицького “національне а вселюдське вдалося погодити”. 
Висновки. Розглядаючи творчість Ежена Isai як 
представника бельгійської національної культури було виокремлено 
наступні аспекти кореспонденції митця з національним: опора на 
фольклорні джерела виявилася в творчості митця не лише у 
використанні народо-пісенного матеріалу, а в значно глибшому 
перетворенні національних первістків, що гравітує до адаптації 
однієї з провідних мистецько-естетичних течій ХХ ст. - 
фольклоризму, який суттєво вплинув на музичну мову, та 
насамперед інспірував через використання народно-виконавськими 
прийомів (гри народних скрипалів: бельгійських менестрелів та 
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вієліністів) створення нової модернової школи скрипкової техніки 
ХХ crt.. Під впливом С.Франка, представником школи якого був Isai, 
національне проявилося у відродженні хоральності, переосмисленні 
лінеарної поліфонічної техніки франко-фламандських майстрів. 
Митець долучився і до зросту у бельгійській музиці валлонського 
напрямку культури, адже став автором єдиної опери на валлійській 
мові "П'єр-рудокоп". Цікавими i плідними є зв'язки Н.Їзаї з 
бельгійськими  символістами  М.Меттерлінком, Е.Верхаром, за 
текстами якого композитор написав тріо "Лондон. У царині 
скрипкового виконавства, прямий послідовник і учень видатного 
скрипаля А.В'єтана, Е.Ізаї постає чи не найскравішою постаттю B 
сузір'ї імен бельгійської скрипкової школи, між якими С. Томсон, IO. 
Леонар, Ж. Л. Массар, П. Марсік. Нещодавно віднайдені скрипкові 
концерти композитора, перший з яких присвячений А.В'єтану, рівно 
ж як інші оригінальні скрипкові твори, а також грандіозна 
виконавська діяльність засвідчують Ежена Ізаї як яскравого 
представника національної бельгійської культури, яка в його особі, 
зокрема, набула всесвітнього значення. 
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The National Origins of the Creative Work of Eugene Ysaye and the 
Influence of Belgian Artists in the Formation of a Distinct Performing 
and Composing Style 

The article examines the work of a prominent Belgian violinist and 
composer, E. Ysaye, as a representative of Belgian national culture in several 
different aspects: the incorporation of folklore in his music, his expertise of 
the Belgian violin school, his life as а follower of C. Franck, and his role in 
the wide field of Belgium's artistic and cultural traditions. 

Folklore is manifested through modal combinations, biphonic and 
polyphonic layers, the use of parallelisms, in which the author unites 
anhemitonic and chromatic scales, tone-splitting, etc. E. Ysaye, demonstrates 
ethnic intensity in "Village Dance", "Aurora" from Sonata No. 5, the Finale 
from Sonata No. 1 , Mazurkas, Sonatas for 2 solo violins, the symphonic work 
"Nostalgia", and the opera "Pierre Rudocop". Composer is inspired by folk 
techniques, methods of sound production, types of bowings, rubato, and the 
use of primitive forms of polyphony- bourdon and ostinato, which are 
presented in a striking variety by Ysaye. The enthusiasm for playing violin 
folk music, obviously contributed to the creation of a new modern school of 
violin technique in the twentieth century. 

In the traditions of Belgian professional music, nationalism 
manifested itself in the revival of choral music, re-examining the polyphonic 
techniques of ancient masters (under the influence of C. Franck), in 
particular, the Franco-Flemish school and Belgian organ school use canonic- 
imitation, allusions of linear thinking, and medieval mensural notation (2nd 
movement of Sonata No. 2). The artist also contributed to the growth of 
Belgian music in the Wallonie culture, of which the famous representative, C. 
Franck, was born, and his devoted student, E. Ysaye, became the author of 
the only opera in the Wallonie language, "Pierre-Rudokop". Interesting and 
fruitful are E. Ysaye's connections with the Belgian symbolists M. Metterlink 
and E. Verharn, evident through the lyrics of the poetic cycle in the 
"London" trio. 

In the realm of violin performance - as the direct follower and 
disciple of the prominent violinist H. Vieuxtemps. Recently discovered violin 
concertos of the composer, the first of which is dedicated to H. Vieuxtemps, as 
well as other original works, and grandiose performances, attest to Eugene 
Ysaye's striking representation of the Belgian national culture. 
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Скрипковий цикл Богдана Шиптура з епіграфами з епіграфами із 
поезії Марійки Підгірянки для дітей 

В статті вказано на необхідну умову залучення національних 
зразків педагогічного репертуару в навчально-виховному процесі 
підготовки скрипалів. Особливу роль тут відіграють програмні п'єси, 
що спираються на образи й сюжети, безпосередньо пов'язані з 
Україною та її природою. Для аналізу обрано цикл Богдана Шиптура 
для скрипки й фортепіано, який складається з чотирьох п'єс із 
програмними назвами та епіграфами з віршів Марійки Підгірянки для 
дітей. Більшість цих уривків взято з її збірки «Мої пісні». Поетеса й 
педагог у своїй творчості орієнтувалася на український фольклор, на 
його виховний та духовно-пізнавальний потенціал. 

Перша п'єса циклу «В літню пору» позначена рисами пісні- 
маршу. Цей жанр органічно випливає із тексту епіграфа. Скрипка й 
фортепіано взаємно доповнюються у відображенні піднесено-бадьорої 
ходи. Друга п'єса | «Дзвіночки» містить звуконаслідувальний 
«лейтмотив», що володіє смисловою функцією гарних побажань. 
Композитор застосував у контрапунктуючих між собою партіях 
інструментів винахідливі фактурні трансформації та ладо-тональне 
оформлення, наближене до народних гармонічних засобів. Третя n'eca 
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«Колишися калинонько» вирізняється ліричним настроєм та нагадує 
народні колискові - як за ритмо-інтонаційними зворотами, так і за 
ладовими й структурними прикметами. Фінал «Ой селом, селом» є 
розгорненою картиною з різноманітним  тематизмом  - від 
коломийкової скоромовки до  імпровізаційного речитативу та 
задумливої | споглядальності. Діатоніка тут поєднується із 
альтераціями та хроматизмами, танцювальність із пісенністю, 
тричастинна форма — з варіантним розгортанням. В цілому цикл Б. 
Шиптура сполучив національно-характерну образність, властиву 
віршам поетки, та музичну лексику, інспіровану ними. Дует двох 
інструментів «унаочнив» красу мистецького слова, збагатив його 
емоційним і смисловим нюансуванням. 

Ключові слова: композитор, поетка, скрипка, вірш, 
фортепіано, цикл, програмність. 


Постановка проблеми. Сучасний етап викладання гри на 
скрипці (як 1 на будь-якому іншому інструменті), разом 1з засвоєнням 
надбань світового репертуару, потребує ширшого залучення кращих 
здобутків українських композиторів. Національні пріоритети вибору 
навчального матеріалу в музично-освітньому процесі мають вагоме 
підгрунтя, оскільки відомо, що такі твори володіють потужним 
етногенетичним зарядом для сприйняття та відтворення 
(інтерпретації), знаходять безпосередній емоційний відгук, який 
спирається на підсвідомі чинники психіки учня, виконавця та 
слухача. Крім того, в наших соціокультурних обставинах 
загострюється необхідність виховання культурної ідентичності та 
національної гідності в молодого покоління змалку. З огляду на 
потенційні ресурси програмних композицій, які поєднують 
інструментальну музику з духовно-етнічними цінностями 
української поезії, значний інтерес представляє цикл Богдана 
Шиптура для скрипки та фортепіано, імпульсом для створення якого 
послужили вірші Марійки Підгірянки. 

Аналіз досліджень і публікацій. Творчість Б. Шиптура досі 
докладно не досліджувалася сучасними музикознавцями. Відомо 
лише про науково-популярні статті узагальненого плану [1, 2, 4], де 
відсутній аналіз стилю митця чи окремих галузей його творчості. 

Інструментальна галузь творчості Б.Щиптура та відношення 
митця до програмності в скрипкових композиціях ще не була 
предметом окремого дослідження в музикознавчій літературі. 
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Мета статті полягає у виявленні особливостей втілення 
принципу програмності у скрипковому циклі Б. Шиптура для дітей. 

Виклад основного матеріалу дослідження. Богдан 
Шиптур- наш сучасник — композитор, педагог, музично- 
громадський діяч - народився 1951 року на Івано-Франківщині, 
навчався у Львівській державній консерваторії імені Миколи 
Лисенка в класі композиції А. Кос-Анатольського. Серед мистецьких 
надбань Б. Шиптура - твори для струнного Й духового оркестрів, 
камерно-інструментальна та камерно-вокальна музика, хори на слова 
Т. Шевченка, І. Франка, опрацювання народних пісень та ін. 

Тим часом фортепіанні та скрипкові композиції виявляють 
виразне тяжіння автора до програмності - конкретизації художнього 
задуму через метафоричну назву. Так, Б. Шиптуру належать 
«Прикарпатська сюїта» для скрипки та фортепіано, дитяча сюїта для 
фортепіано «Карпатська», музичні картинки для фортепіано «На 
Верховині», «Вівчарські світанки», «Пісня жайворонка» для скрипки 
з оркестром. «У багатьох творах автор яскраво передає гуцульський 
колорит, міцно спирається на побутові жанри» |2, c.14]. Переважна 
більшість творів Б. Шиптура, пов'язаних із карпатським краем, 
представляють картинно-настроєвий тип програмності. 

Як зразок сюжетної програмності, може розглядатися цикл 
п'єс для скрипки та фортепіано, скомпонований за уривками з віршів 
Марійки Підгірянки й адресований дітям (опублікований 1998 року). 
Поетична лексика задає сукупний орієнтир образів і характеру 
музики, водночас спрямовуючи уяву до деталізації семантичного 
сприйняття інтонаційно-звукового потоку, пошуку музичних 
«еквівалентів» фабули вірша. 

Марійка | Підгірянка (літературний псевдонім | Марії 
Домбровської, уроджено! Ленерт) - відома поетка й педагог, також 
уродженка Гуцульщини [3, c.5]. Роки її життя: 1881-1963. Володіла 
талантом писати для дітей, в її творчій манері природно поєдналися 
дидактично-виховні Ta естетично-образні компоненти. Одне з 
провідних місць у творчості Марійки Підгірянки займає пейзажна 
лірика, де вона з великою теплотою і щирістю «олюднює» природу, 
запозичуючи окремі мовно-характерні мотиви з українського 
фольклору. Деякі вибрані Б. Шиптуром поетичні уривки містяться в 
її збірці «Мої пісні», тому вірші закономірно перегукуються з 
музикою в жанровому плані (маршова пісня, колискова, коломийка 
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тощо), а також у своїй мелодиці, ритміці, виражальних 1 
зображальних можливостях. 

Скрипковий цикл Б. Шиптура складається з чотирьох 
номерів. До першого номеру з назвою «В літню пору» додано 
поетичне мотто: 

«Пусти мене, мати, в літню пору 
У гай, до сонця, до простору, 
Пусти мандрувати, 

Край свій пізнавати...». 

Ця мініатюра (Allegretto, 2/4, a-moll) має риси пісні-маршу, 
зокрема, сталу метричну пульсацію, енергійний і цілеспрямований 
характер. На нього націлює короткий фортепіанний вступ на форте, 
з типовим фанфароподібним заклично-сигнальним зворотом, який 
складається із акцентованих низхідної та висхідної кварт. Та й сама 
мелодична партія скрипки (з двох тем) вирізняється чітким 
квадратним членуванням, повторами коротких мотивів, в тому числі 
з елементами фанфарної ритміки. Ладотональними особливостями 
скрипкової партії є діатонічний мінор і наповнення подвійними 
нотами (паралельними квінтами), в той час, коли у фортепіанному 
супроводі присутні альтеровані щаблі. Обидві теми доповнюють 
одна одну. Якщо першій (6+4) притаманні риси урочистої 
інтродукції, в якій подекуди підкреслено значимість кожної частки 
такту акцентами, то друга тема є власне маршовою. Дві ідентичні 
фрази останньої, що складають середину п'єси, отримують 
контрастне динамічне оформлення (фортісімо й піано) та різні 
функції ладогармонічної основи в партії фортепіанного супроводу 
(спочатку мелодичний мінор, потім відхилення в паралельний мажор 
і знову мелодичний мінор). 

Скорочену репризу ознаменовує фанфароподібний зворот 
фортепіанного вступу. Подальший супровід скрипкової теми 
базується на остинатній фігурації шістнадцяток, побудованій на 
квартовій інтерваліці цього ж вступного звороту, але октавою вище. 
Басова лінія фортепіано впевнено модулює до однойменного мажору. 
П'єса закінчується  піднесено-радісно висхідними квартовими 
ходами й фанфарним утвердженням тоніки у високому регістрі й 
гучному звучанні (ff). 

Епіграф до другої п'єси «Дзвіночки» такий: 

«Пробудилися дзвіночки 
В широкім полі. 
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Задзвонили на добро, 
На добру долю». 

Текст уривку вїрша про квїти-дзвїночки передбачає прийоми 
звуконаслідування. Цими прийомами, зосередженими в партії 
фортепіано, розпочинається твір (Allegretto, 2/4, F-dur). У стишеному 
звучанні верхнього регістру, на терцевому тоні, лунають стакатні 
вісімки, далі - короткі ліги шістнадцяток із терції на кварту й знову 
ті ж вісімки. Це «лейтмотив» дзвіночків, який після одноголосого 
експонування повторюється кілька разів із додатком басового голосу, 
що на початку є доволі самостійним і лише з появою скрипки дістає 
суто акомпануючу роль (остинатні ходи із двох розкладених квінт 
«фа-до» та «ре-ля», що є показниками мажоро-мінору). 

Скрипкова тема - легка й грайлива, насичена стрибками на 
октаву, септиму й сексту. Як і в попередньому матеріалі, тут 
присутні короткі ліги, проте серед них переважають низхідні. 
Фортепіано веде контрапунктичну лінію Hà шано до дещо 
голоснішої скрипкової мелодії. У десятому такті скрипкової партії 
з'являється злегка модифікований «лейтмотив дзвіночків»: він 
рухається донизу, від різних щаблів і має в першому проведенні 
низхідний напрямок шістнадцяток (на відміну від 
першопочаткового). Однак, органічно вплітається до звукової 
тканини й служить переходом до другої скрипкової теми з яскраво 
вираженим танцювальним нахилом першої фрази (на що вказує, 
передусім, синкопа на «порожній» квінті фортепіанного супроводу). 
Друга фраза, побудована на «лейтмотиві дзвіночків», завершується 
несподіваним тональним зіставленням (F-dur — A-dur із пониженим 
МІ щаблем) на тлі значного посилення гучності. Цим вноситься 
відчуття зміни колориту картинно-образної замальовки природи; 
змінюються також інтонаційно-фактурні мотиви, що передають 
короткий діалог скрипки й фортепіано. Це кульмінація п'єси. 
Наступне зіставлення з тональністю d-moll знаменує динамізовану 
репризу, що варіантно розвиває першу скрипкову тему 3 ii 
стрибками-лігами та плавно перетікає від піано до форте, за 
допомогою «лейтмотиву дзвіночків», до основної тональності. У 
контрапункті скрипкової і фортепіанної ліній автор застосовує 
винахідливі співвідношення дзеркально-оберненого та рівнобіжного 
руху. Завершується твір весело й упевнено. 

Третя п'єса «Колишися калинонько» (Moderato, Ул, a-moll) є 
ліричним острівцем у циклі. Її епіграф закладає основу для цього: 
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«Колишися, калинонько, 
Колишися. 
Зеленим листочком 
Розпишися». 

3 коливальних мотивів розпочинається двотактовий 
фортепіанний вступ. На їхньому тлі звучить тема скрипки, що 
інтонаційно-ритмічною організацією і задушевною наспівністю 
нагадує народні колискові. Цю подібність підтверджує вживання 
перемінної метрики та перемінної ладовості (мінор — паралельний 
мажор — мінор). З арсеналу народно-пісенної творчості автор 
запозичив також композиційну структуру твору, що складається, за 
аналогією до куплетної пісенної форми, з двох частин-строф, 
розділених вступним двотактом. 

Друга частина розгортається варіантно-варіаційним 
способом. Тема скрипки переноситься у нижчий регістр, дещо 
видозмінюється: четвертні тривалості заступають по дві вісімки, 
тобто подрібнюються Та композитор більше трансформує 
фортепіанну партію: якщо в першому «куплеті» вона дублювала 
терцево-кантовим викладом скрипкову мелодію-тему, то в другому 
доповнюється «квазі-імітаційними» зворотами, з короткочасними 
переміщеннями y вищий регістр. Як і в першій п'єсі циклу, тут у 
скрипковій партії переважає діатоніка (підвищений сьомий щабель 
фігурує тільки один раз), тоді як у партії фортепіано нерідко 
зустрічаються альтеровані щаблі й хроматизми. Так і в останньому 
акорді твору використано шостий підвищений ступінь у його 
секстакорді (а не на тоніці). 

Остання п'єса «Ой селом, селом» (Allegro, 4/4, D-dur) - 
найбільш розгорнена картина циклу, в якій змальоване українське 
село. Вона натхненна таким епіграфом: 

«Ой селом, селом 
Гомінко кругом. 
Кожна пташечка співає, 
Над квітками бджілка грає». 

Скрипка вступає на форте, з енергійним розмахом октавних 
стрибків акцентованими квінтовими тонами-чвертками, після чого 
фортепіано вторує їй паралельними квартами й квінтами вісімок, теж 
з акцентами. Цією  кварто-квінтовістю відразу «задається» 
пасторально-народна аура твору. 
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З четвертого підвищеного й акцентованого щабля 
починається головна тема, що звучить у скрипковій партії. 
Чергуються «за право» сильної частки такту суміжні щаблі 
(четвертий підвищений і п'ятий). Назагал тема розвивається у 
безупинному русі з акцентуванням різних тактових одиниць, 
створюючи враження постійного гамору, відгомону різноманітних 
сільських робіт і буйного різноголосся природи в літні дні. З іншого 
боку, в наявних інтонаційних мотивах - зі швидкими повторами 
тонів і змінністю акцентів - можна спостерегти деякі ознаки 
коломийок. Фортепіанний супровід має танцювальні риси й постійно 
зберігає в басу квінтові опори. Зі зміною мажору на мінор до басових 
квінтово-квартових паралелей вноситься синкопа, внаслідок чого 
скрипкова тема отримує акцент на слабкій долі. 

Вирізняються два ідентичні такти скрипкової партії, де 
містяться низхідні тетрахорди - поперемінно з натурального 
четвертого щабля мі-мінору Ta з підвищеного. Фортепіано 
гармонізує ці звукові послідовності по-різному, із вживанням 
натуральних і альтерованих квінт, а водночас із пониженням 
шостого щабля в басах (тобто в дорійському мінорі). Гармонічна 
мова все більше хроматизується та ускладнюється з наближенням 
кульмінаційного моменту (зокрема, у фортепіанному супроводі 
запроваджено висхідні терцеві хроматизми). Кульмінаційним 
моментом є зупинка руху на шостому щаблі основної тональності, за 
чим слідує сповільнення темпу Ta імпровізаційний фрагмент ad 
libitum. Він являє собою речитативно-декламаційну фразу з 
ферматами, «щемкими» зворотами із збільшеними секундами, вільну 
від оков метроритму. 

Ця фраза готує появу нового епізоду Moderato в 
однойменному мінорі з підвищеними четвертим 1 шостим щаблем. 
Інша тема — задумлива й споглядальна — виростає зі синкопованого 
мотиву, що повторюється тричі з незначними відмінностями. Її 
продовжує низхідний тетрахорд із змінними щаблями (що вже 
звучав перед імпровізаційним фрагментом), транспонований у ля 
мінор. Зростанню напруження сприяють хроматизовані співзвуччя 
партії фортепіано. Це, фактично, друге передкульмінаційне 
наростання, що призводить до репризи в основній тональності. 

Темп повертається до початкового, дещо динамізується 
фортепіанна партія, завдяки чому провідний програмний образ 
(«гомінко кругом») утверджується вповні. Наприкінці тема ще 
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бїльше розцвїчується альтерацїями, етнохарактерними збїльшеними 
секундами, в останніх тактах її звучання досягає фортісімо. 
Висновки. Отже, за композиційними канонами, 
чотиричастинний цикл Б. Шиптура для скрипки та фортепіано 
нагадує класичний сонатний (проте п'єси, без сумніву, можуть 
виконуватися й окремо). Твір увібрав у себе різні елементи 
національно-характерної образності, властивої віршам поетеси, та 
музичної лексики, інспірованої їхнім образним світом. Композитор 
майстерно диспонує інтонаціями, ритмами, ладо-гармонічними 
чинниками та способами тематичного розвитку, які походять від 
народної музики, сполучаючи ix із власними професійними 
прийомами та творчими інтенціями. Партії скрипки й фортепіано 
органічно доповнюють одна одну для відображення емоційного та 
семантико-понятійного рядів програмних поетичних уривків. 
Завдання Б. Шиптура в цьому циклі - розкрити багатство 
українського мистецтва слова, «унаочнити» звучанням обох 
інструментів оспівану у віршах красу рідного краю, його чудової 
природи, пробудити увагу до найменших звичних деталей, що 
творять неповторність батьківщини. В цьому полягає «етновиховна 
функція програмності» (визначення О. Фрайт 1 С. Добровольської) 
твору Богдана Шиптура, що репрезентує сучасний національний 
навчально-концертний репертуар для скрипки. 
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Violin Cycle by Bohdan Shyptur with Epigraphs from Children's Poetry 
of Mariika Pidhirianka 

The article specifies the necessary condition to involve the national 
samples of pedagogical repertoire in the teaching and educational process of 
training violinists. The programmatic musical pieces, which are directly 
related to Ukraine and its nature, are particularly important. The author has 
chosen the cycle for the violin and piano by Bohdan Shyptur for analysis. This 
cycle includes four musical pieces with programmatic title and epigraphs 
from Children’s Poetry of Mariika Pidhirianka. Most of these excerpts are 
from her collection My Songs. As a poet and teacher, she focused her creative 
work on the Ukrainian folklore and its educational and spiritual potential. 

The first musical piece of the cycle V Litniu Poru In the Summer) 
has the features of the marching song. This genre is organically derived from 
the text of the epigraph. The violin and the fortepiano complement each other 
in performing the exalted and cheerful marching. The second piece 
Dzvinochky (Little Bells) includes the onomatopoeic leitmotiv, which has a 
semantic meaning of good wishes. In the counter instrumental parts, the 
composer used ingenious texture transformations and modal-tonal musical 
composition approximating to the folk harmonic means. The third musical 
piece Kolyshysia Kalynonka (Wave Snowball Tree, Wave) has a lyrical mood 
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and resembles folk cradle songs by both in rhythm and intonation, and by 
modal and structural features. The final of Oy Selom, Selom (Oh, in Village, 
Village) is а comprehensive picture with a variety of themes — from 
Kolomyika tongue twisters to improvisatory recitative and thoughtful 
contemplation. The diatonic scale is combined with alterations and 
chromaticism, the dance rhythm - with song rhythm, three-part form - with 
variant deployment. In general, B. Shypura cycle combines typical national 
figurativeness peculiar to the poetry by the poet and musical lexicon inspired 
by them. The duo of two instruments made the beauty of the artistic word 
visible and enriched it with emotional and semantic nuances. 

Keywords: composer, poet, violin, poem, fortepiano, cycle, 
programmability. 
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Перший китайський концерт для скрипки з оркестром Ма Сіцонга 
як зразок синтезу європейської та національної стилевої парадигми 
Звернення до жанру концерту Ма Сіцонга було продиктоване не 
лише історичними культурними обставинами, адже у першій половині 
ХХ ст. китайська скрипкова музика щойно освоювала європейські 
жанри. Так, написаний у 1943-44 роках концерт для скрипки з 
оркестром став першим китайським твором у відповідному жанрі. Ма 
Сіцонг створив надзвичайно цікаве і непересічне полотно, в якому 
органічно поєдналися китайська національна природа тематизму та 
засади європейського скрипкового концерту, класична жанрова 
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парадигматика  співвідносилася з новими ментальними умовами 
творення. 

Оперуючи багатством стилевих параметрів та жанрових 
різновидів широкої часової перспективи, композитор репрезентує 
автентичне бачення сольного скрипкового концерту як виразника 
особливої китайської культури, що суттєво позначилося на 
інтонаційно-мелодичному, ладо-гармонічному рівнях, виявилося і у сфері 
формотворення. Вирішена в неоромантичному ключі концепція 
Концерту травітує до типу лірико-патріотичної поеми про красу рідної 
землі. Так, найбільш інноваційними для концертного жанру стали 
засоби формотворення, що виходять з природи китайської музики 
(чергування концентрованих коротких мотивів, які почасти відіграють 
роль лейтмотивів з більш об'ємними мелодичними розділами), що надає 
драматургічній моделі | сюїтно-поемного типу; оперування 
композиційними та виконавськими принципами китайських народних 
оркестрів та сольного виконання на струнно-смичкових інструментах 
(посилене імпровізаційне начало, специфічні виконавські прийоми - 
характерні флажолети, глісандуюча гра одним пальцем, традиційне 
бурдонне двоголосся, типове для народної скрипки ерху тощо). 
Особливо новаторською є гармонічна мова концерту (характерною 
ознакою якої є тонка гра між ангемітонікою, пентатонікою та 
хроматикою), яка надає не лише специфічного колориту, але суттєво 
впливає на загальний тональний план цілого, демонструючи нові ладо- 
тональні співвідношення. Ма Сіцонг, зберігаючи в тричастинній 
конструкції Концерту для скрипки з оркестром обриси та певні 
типологічні європейські засади даного жанру, наповнює його не лише 
новим змістом, але намагається переосмислити базові формотворчі 
засади з точки зору китайського музичного менталітету. 

Ключові слова: китайська скрипкова музика, скрипковий 
концерт, Ма Сіцонг, національні традиції, європейські впливи, стилевий 
синтез. 


Постановка проблеми. У площині скрипкової культури 
Китаю, розквіт якої припадає на другу половину ХХ-го століття, 
однією з найбільш  примітних фігур у виконавському та 
композиторському вимірі є один з її основоположників — Ma Сіцонг 
(1912-1987), який став родоначальником багатьох скрипкових жанрів 
національної музики, в тім — є автором першого китайського 
Концерту для скрипки з оркестром. Маючи багатий європейський 
досвід (професійну освіту здобув як скрипаль і композитор в Парижі, 
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а серед його викладачів — К.Дебюссі, Я.Бїнненбаум та ін.), Ma Сїцонг, 
будучи активним концертуючим скрипалем, рівночасно залишив 
велику кількість творів у різноманітних жанрах (опера, балет, 
кантати та хори, камерна, вокальна, фортепіанна музика), хоч 
найбільше - у сфері скрипкової музики. Неослабний інтерес 
викликають його великомасштабні композиції для скрипки з 
оркестром - концерти, поеми, рапсодії, сюїти, які, з огляду на 
складні життєві колізії та політичні умови (в час культурної 
революції Ма зазнав важких поневірянь і емігрував до США, 1 лише 
в ХХІ ст. був реабілітований на Батьківщині), попри все 
користувалися успіхом у виконавців, проте, щойно входять як 
предмет наукового розгляду в музикознавчу площину. Тому 
аналітичні спостереження над першим китайським концертом для 
скрипки з оркестром з точки зору синтезу європейських та 
національних традицій є актуальними, оскільки демонструють 
практично нову площину транскультурної дифузії, a саме - 
входження представника східної культури у західну. 

Аналіз досліджень і публікацій. Будучи зафіксованим у 
історії китайської музики ХХ ст. як один з її провідних 
представників у сфер! виконавства, композиції, педагогіки, 
культурно-громадської діяльності, ім'я Ма Сіцонга, хоч і номінально 
фігурувало у китайському музикознавстві, однак, вивчення, а тим 
більше наукове осмислення чи входження в контекст історії 
скрипкового мистецтва Китаю припадає буквально на останні 
десятиліття [3; 4; 6; 7; 8; 15]; тоді ж почалася і публікація творів 
композитора, частину з яких втрачено, інші наразі знаходяться в 
рукописах, хоч його ім'я внесене у фундаментальні світові 
енциклопедії і лексикони, наприклад, Grove, МСС [13]. З'явилася і 
серія монографічних досліджень, серед яких назвемо роботи Ксіа 
Чен [5], Є Йонга Лі (101, Ксіан Ян Шенга [15], Ксі Сю [14], Ліанга 
Маохуна [8], Ма Фен [16], Чень Ся [17], в яких приділяється увага 1 
скрипковій творчості. Серед останніх робіт, які присвячені суто 
скрипковій музиці Ма Сіцонга назвемо праці: IO Юзі [11], Янг 
Рухуай [9], My Цюаньчжі [3; 4], Сюй Лія [18], Ян Лухуайя [19]. 
Перший китайський скрипковий концерт Фа-мажор, написаний ще у 
1943-44 рр. хоч 1 представлений в кількох вищевказаних 
музикознавчих розвідках, а також в одному з останніх досліджень 
китайсько-американського вченого Юан-Юан Ванга [12], однак, з 
точки зору синтезу національних та європейських традицій в ракурсі 
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проблематики Схід-Захід, особливо в плані ролі особистості B 
художній творчості та уяві про "особистісний універсум як метод 
вивчення взаємодії Сходу-Заходу” (за О.Алкон) в музичному 
мистецтві наразі не розглядався. В останніх музикологічнихроботах 
дослідників-сходознавців О.Алкон [1], Л.Казанцевої [2] піднімається 
проблематика типологізації міжкультурних взаємовідносин 
двостороннього плану: не лише розгляду під знаком орієнталізму як 
вектору західної культури до Сходу, а навпаки - в аспекті 
зустрічного руху — тобто, входження композиторів — представників 
східної культури (в даному випадку — китайської скрипкової музики 
Ма Сіцонга) до Заходу. 

Мета статті полягає у визначенні тенденцій взаємовпливів 
між європейською та китайською скрипковими культурами на 
прикладі першого в Китаї Концерту для скрипки з оркестром F-dur 
Ма Сіцонга. Провідним завдянням статті є введення в українське 
музикознавство нових підходів до проблеми Схід-Захід крізь призму 
аналітичного розгляду стилевих та драматургічно-композиційних 
особливостей першого китайського скрипкового концерту з 
локалізацією на національно-традиційних чинниках як первинних 
диспонуючих векторах у концептуальному вирішенні даного жанру, 
який у Ма Сіцонга постає як концерт поемно-рапсодичного типу з 
яскравим лірико-патріотичним спрямуванням. Для досягнення 
поставленої мети застосовано методологію теоретичної структурно- 
семантичної аналітики та  компаративіських підходів, які 
уможливлюють диференціацію китайського а європейського 
контентів для окреслення унікального “образу світу”, втіленого в 
першому китайському скрипковому концерті. 

Виклад основого матеріалу. Звернення до жанру 
скрипкового концерту Ма Сіцонга було продиктоване не лише 
історичними культурними обставинами, адже у першій половині ХХ 
ст. китайська скрипкова музика щойно освоювала європейські жанри. 
Так, написаний у 1943-44 роках концерт для скрипки з оркестром 
був першим твором у відповідному жанрі. Маючи достатній досвід у 
композиторській та виконавській концертній практиці – у репертуар 


! До цього часу композитор написав низку концертних п'єс, дві скрипкові сонати, 
два струнні квартети i фортепіанне тріо, Квінтет, Рондо Nel та дві об'ємні сюїти 
для скрипки і фортепіано - “Тібетська сюїта” та “Внутрішня Монголія” зі 
знаменитою “Ностальгією”, а безпосередньо скрипковому концерту передувала 
Симфонія №1 1942 року. 
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Ma Сіцонга входили віртуозні європейські композиції, які він З 
великим успіхом виконував у численних великих концертних турне 
по цілому Китаю. Для нього був характерний широкий універсалізм 
по відношенню до репертуару, скрипаля приваблювала музика 
різних стилів, епох, національних шкіл: від бароко, класицизму, 
романтизму, імпресіонізму до сучасної музики '. Фактично, він 
досконально володів європейським скрипковим репертуаром, рівно 
ж, отримавши класичну європейську освіту, не лише був фахово 
обізнаний у технологічно-стилевих особливостях композиторського 
письма минулих епох, але чутливо відгукувався на сучасні тенденції 
(так, одним з кумирів Ma Сіцонга був І.Стравінський). Проте, 
китайський композитор, який провів молоді роки у Франції, не 
асимілювався в європейську культуру, а навпаки, на базі 
національно-ментальних чинників вибудував власну оригінальну 
модель звукообразу світу, вносячи своєрідне слово у розвиток цього 
(1 не лише) музичного жанру. 

Концерт був написаний в розпал Другої Світової війни, при 
цьому попередньо Китай пережив японське вторгнення 1937 року, на 
яке композитор відгукнувся низкою хорів, пісень та кантат 
патріотичного спрямування. Три частини цього концерту вражають 
ясністю 1 оптимізмом, незвичайною натхненною ліричною барвою та 
активним подвижницьким тонусом. Опора ж на народні китайські 
пісні (окремі цитати) та вцілому яскравий національнальний колорит 
музичної мови надають цьому концертові певної смислової 
значимості не лише як першого китайського концерту для скрипки з 
оркестром, а як оригінального та неповторного художнього явища у 
історії розвитку жанру світового скрипкового мистецтва. Однак, 
важливими в даному контексті будуть не лише фрагментарно 
виявлені китайські цитати (в широкому комплексному розумінні 
музичної мови) чи типологічні риси західного академічного 
концерту, а рівні не стільки пропорцій чи співвідношень, як 
виявлення оригінальних нових вирішень, породжених даним 


! Ма Сіцонг включав в свої програми твори Й.С. Баха, А. Вівальді, B.-A. 
Моцарта, Л. ван Бетховена, Ф. Шуберта, Ф. Мендельсона, Р. Шумана, Й. Брамса, 
П. Чайковського, К. Сен-Санса, Е. Лало, К. Дебюссі, А. Дворжака, E. Гріга, Б. 
Бартока. Вагоме місце в його репертуарі займали віртуозні скрипкові твори 
Паганіні, Венявського, Сарасате. Вибір скрипаля диктувався смаками тодішньої 
китайської публіки, найбільший інтерес у якої викликали ефектні і яскраві твори 
романтичного репертуару 16. 
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симбїозом. 

Так, драматургічно-архітектонічна композиція ПЕРШОЇ 
ЧАСТИНИ Концерту має кілька фаз розвитку, які зовнішньо 
відтворюють обриси сонатного аллегро, характерного для жанру 
концерту". Вступна оркестрова Інтродукція Allegro moderato (1-75 
тт) включає три розділи, базуючись на трьох тематичних утвореннях, 
які відіграватимуть яскраву роль у загальній драматургічній 
концепції. Перша тема - чотиритактова наспівна мелодія в ясному Е- 
dur, що підкреслюється після початкової тоніки субдомінантовим 
нонакордом, надаючи відчуття бітональної невизначеності (IV9 - “b- 
d-f-a-c") включає звуки тоніки. Таке балансування у субдомінантовій 
сфері з захопленням медіантового шостого ступеню створює 
враження нейтрального а-експресивного наспіву, мелодична природа 
якого є ангемітонною з фінальним закінченням пентатонного нахилу 
на звуках "f-d-c-a" . Ця невибаглива тема проводиться струнними з 
ремаркою dolce. Перша тема концерту заснована на мелодії пісні- 
поеми "Hiao Цзин Сюань” (№ Üm Пё), в якій описується та 
вихваляється прекрасна земля Китаю". Очевидна пасторальність, 
підкреслена китайським композитором стає "базисним" образним 
ключем цього концерту. Після трикратного проведення "теми рідної 
емлі", автор на її інтонаціях застосовує доволі різкий модулюючий 
перехід через As-Ges-b-As до нового тематичного утворення: piu 
Allegro, що проходить на f. Другим образним елементом € 
ритмізований мотив шістнадцятками з подальшим гальмуванням на 
внутрішньотактовій синкопі був взятий композитором з тієї ж пісні 1 





i Китайсько-американський вчений Yuan-Yuan Wang y своєму дисертацїйному 
дослідженні “Ма Si-Cong's Violin Concerto in F major: Western Traditions and 
Chinese Elements", намагається довести застосування китайським композитором 
у першій частині концерту форми рітурнелю, як однієї з різновидів барокових 
концертних жанрів, основою якої є чергування оркестрових та сольних 
скрипкових проведень, що становлять, за його спостереженнями, шести-фазову 
конструкцію. Однак, при цьому є відчутним тяжіння і до закономірностей 
сонатної форми, звісно, суттєво модифікованої, що є характерним для музики 
ХХ ст.. Ймовірно, що композитор, прагнув не стільки "копіювати" європейський 
взірець концертної сонатності, як, скориставшись певними його принципами, 
створити власну неповторну модель, співвідносну в більшій мірі з поемністю та 
сюїтністю, однак, яка б виходила з засад національного мислення. 

2 Tyr доречними будуть аналогії зі знаменитою “Пасторальною” симфонією № 6 
Л. ван Бетговена, на користь чого свідчить і вибір головної тональності Ма 
Сіцонгом - F-dur. 
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відіграє функцію лейтмотиву. В оригінальній версії цей мотив 
належить до оркестрового вступу і з'являється лише на початку 
самої пісні з орнаментальними прикрасами. Саме на цьому мотиві 
Ма Сіцонг вводить перше соло скрипки подвійними нотами у 34-му 
такті, причому у головній тональності F-dur (проводячи тему в D-dur, 
a-moll, B-dur, виходячи в домінантову зону C-dur). Зазначимо, що тут 
композитор відтворює гру народного китайського оркестру, а виклад 
бурдонним типом двоголосся у солюючої скрипки є імітацією 
основного виконавського прийому на двострунній автохтонній 
скрипці ерху. Однак, перед появою солюючої скрипки, важливим є 
ще одне мелодичне утворення - синкопована тема (20-34 тт.), яка 
поглинає в себе попередні елементи, завершуючись остінатним 
коливаннями акордів рівномірними вісімками, яке на крещендуючій 
динаміці підготовлює соло. Закінчуючи блискучим висхідним 
пасажем першу фазу, соло скрипки приводить на наступного розділу: 
побудований на мелодичних зворотах "теми рідної землі" оркестр 
веде невеликі мелодичні поспівки, в той час як солююча скрипка, 
ніби підхоплюючи ідею остінатності, виконує акомпонуючі ламані 
тріольні арпеджіо, які знову закінчуються розв'язкою у гамоподібний, 
але тепер низхідний пасаж, а наступні тріолі ускладнюються 
октавними дублями окремих звуків. Після цієї акомпонуючої 
перегри, соліст знову переймає ведучу естафету, викладаючи р у 
третій октаві "змонтовану" з попередніх поспівок ліричну мелодію 
tranquillo. Композитор подає цю невелику 2-тактову поспівку у дуже 
цікавій варіативній формі, демонструючи щоразу нові орнаментальні 
та фактурні вирішення. При тому солююча скрипка, то проводить 
мотив, то акомпонуе, або творить власний орнаментальний 
фактурний пласт. Особливо цікавим є момент перекличок з 
оркестром. Так, для концерту вцілому є властивий яскравий дух 
імпровізаційності, що виходить з національних джерел, адже в 
китайській культурі сольне віртуозне виконавство було поширене 
серед флейтистів та власне скрипалів. Також слід зазначити 
тематичне багатство та оперування мікро-темами, які творять 
багатопланове музично-образне полотно, що надає творові певної 
епічності. Вже наявність чотирьох семантичних утворень-тем у 
Інтродукції засвідчують тяжіння композитора до розгорненої 
картинної поліобразності, яка превалюватиме впродовж усього твору, 
викликаючи  калейдоскопічну змінність варіантно-варіаційних 
проведень двох Г.П., двох П.П., перемежованих не менш яскравими 
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та самостїйними переходами. 

Так, не менш насиченою новими темами ci Експозиція (88- 
141 тт.), Головна Партія якої - це яскрава динамічна тріольна тема на 
THX же ламаних арпеджіо, а її виразною ознакою стають затримання 
(заліговані синкопи). Ця тема, поступово переходить з F-dur у D-dur, 
поява якого знаменує новий виток форми. У D-dur (88-100 тт.) на 
гучній динаміці кількаразово проводиться друга (шістнадцяткова) 
тема Вступу, після якої наступає новий епізод. У тому ж D-dur 
(Tempo I) розгортається нова варіація з виразними октавними ходами 
(101-123 тт.). Застосування апподжіатур на великих відстанях імітує 
звучання на нродних інструмнтах, коли приготовляючий звук 
береться на відстні щонайменше октви. Останній розділ Експозиції 
врешті осягає домінантову тональність C-dur, в якому проходить на 
Sostenuto чудова лірично-наспівна тема. Вона доручається солюючій 
скрипці, друге ж проведення теми проходить у оркестрі, в той час як 
соліст цікавими пасажами неначе імпровізує, прикрашаючи це ніжне 
кантабілє. Тут особливо примітні імітації солюючою скрипкою гри 
на народних китайських інструметах, зокрема, глісандуюча 
мелодична лінія, що твориться за допомогою гри одним пальцем, яка 
надає своєрідної неовторної ковзності та нової тембральної барви 
скрипковому амплуа. Ще однією індивідуальною особливістю 
композиторського почерку є модуляційні переходи теми (тобто, 
фактично, тематичний матеріал не утримується в руслі однієї 
визначеної тональності, а навпаки - при другому чи третьому 
переважно варіантному проведенні готується вже наступна 
тональність). Так, Sostenuto cantabile з ясного C-dur входить у сферу 
бемольних тональностей: C-dur/B-dur/Es-dur/As-dur. І саме остання 
тональність стає ведучою у Розробці концерту. І якщо дві перші теми 
належать до зони Головної партії, то дві ліричні - до Побічної. При 
цьому варто зауважити що Ма Сіцонг не дотримується 
ортодоксальності сонатного аллєгро, а доволі вільно трактує форму 
на кількох рівнях. Характерна багатотемність, множинність образно- 
тематичних мотивів (причому різної величини, адже деякі теми 
обіймають доволі розлогі відстані, інші ж - короткі і концентровані) 
надає цілому вислову рапсодичної поемності', завдяки нанизуванню 





! Ма Сіцонг є автором монументальних “Ксіньян-рапсодії” для скрипки з 
симфонічним оркестром та “Тібет-поеми” для скрипки і фортепіано (яка 
трактується як сюїта, оскільки складається з тьох частин на відміну від 
переважно одночастинної форми поеми у європейській традиції). 
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однією теми на одну, що нагадує принципи контрастно-складових 
форм. Проте, повторення багатьох елементів на різних ділянках 
форми засвідчує i принципи  рондальності (це стосується 
шістнадцяткового мотиву), поєднаного з варіаційними методами 
(теми практично не повторюються у первиному вигляді), що 
свідчить на користь застосування своєрідної лейтмотивної системи. 
Розробка (Allegro, 142-240 тт.) починається рішучим 
провденням варіації шітндцяткової теми на f B As-dur, після чого на 
високому енергетичному накалі вступає подвійними нотами 
солююча скрипка, яка невдовзі скандує початкову поспівку соло, 
після чого відкривається ціла галерея образів сюїтного типу. Так, у 
meno allegro (156-166 тт.), поєднуються елементи теми-ігапдиШо (3 
тема Вступу) ra 16-вої теми, однак характерний рух якої 
викладається заповільнено вісімками Також важливим у цьому 
розділі форми є гра тонально-гармонічними барвами, утвореною 
доволі оригінальними тональними переходми: Es-dur/H-dur/E-dur/C- 
dur/F-dur/Des-dur/Ges-dur/A-dur, в якому проходить наступний 
епізод – ще одна варіація, побудована на різнорідних попередніх 
елементах. Одним з цікавих серед них стає цілотонова послідовність 
у пасажах солюючої скрипки, яка на фоні невибагливої акордики, 
проте, урізноманітненої нонакордовими звуками та неакордовими 
"відтіняючими" секундами, творить гострохарактерну деталь. 
Загалом Розробка рясніє яскраво колоритною технічною 
вибагливістю — це поєднання різноманітних штрихів, а також типів 
звуковедення (кантилена, стрибки, репетиції тощо), особливо ж 
цікавими і яскравими є у Ма Сіцонга різноманітні пасажі i арпеджіо, 
переважно з пентатонними елемнтами, що надає IM елегантної свіжої 
барвистості. Так, після піднесеного епізоду B A-dur, ще більше 
нагнітання динаміки спостерігаємо у наступній B-dur ній фазі (174- 
180 Tr), яка проходить до ff, немовби вивершуючи одну з 
динамічних хвиль Розробки. Своєрідною репризою Розробки 1 
одночасно новим переходом (повертається початкова тональність 
Розробки As-dur) стає наступний розділ Allegro (181- 194 тт.), де na р 
знову в оркестрі проходить Tema-tranquillo під щораз більш складні 1 
насичені імпровіаційні рулади солюючої скрипки. Динамічний 
вектор ущільнюється, адже крещендуючі фрази що два такти від р до 
f приводять врешті до рішучих акордів, які попереджують новий 
розділ - ben rythmico (195-202 тт) — подвижницький цілеспрямований 
марш, що проходить з яскравою фанфарою у мідних духових у С- 
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dur (виразне нагадування домінантової сфери головної тональності 
концерту). Семитактовий епізод соліста — con fantasia - винятково 
вишуканий поліфонічний момент, де скрипка веде двоголосний 
діалог на елементах ліричних тем у a-moll, який згодом 
підтримуються делікатним шелестінням на тремоло струнних, в той 
час як партія скрипки переростає у натхненну романтично-піднесену 
широкорозспівну мелодію. П'ятитактова ремінісценсія маршу 
немовби стає вододілом між двома ліричними зонами (подібно 2 
ліричні теми проводилися і y Встуш). Quasi Andantino (223-231 тт.) — 
ще одна лірична кульмінація, в якій знову присутні дві динамічні 
хвилі наростання, після яких y Tempo I повертаються маршові 
гімнічні інтонації в оркестрі, на фоні яких солююча скрипка 
продовжує імпровізацію на ламаних арпеджіо, приводячи музичний 
розвиток 3 B-dur у головну тональність концерту F-dur. 

Заключний розділ І ч. Концерту має три традиційні фази - 
Репризу, сольну Каденцію і Коду, однак принцип розробковості, 
який ні на мить He полишє Ma Сщонг надє драматургічної 
відкритості форми вцілому. Так, у Penpusi (241—335 тт) знову 
проводиться інваріант Temu-tranquillo (241-253 тт), чим стираються 
фактичні грані між формою, адже якщо застосувати куплетно- 
варіаційний принцип, то це проведення можна б вважати третім 
куплетом, хоч поява головної тональності є безумовною аркою у 
загальній композиційній побудові цілого. Ніби у дзеркальному 
відображенні Інтродукції, слідом за ліричною темою з'являється 
шістнадцяткова пульсуюча тема на ff, яку викладає оркестр tutti (254- 
261 тт), після чого солююча скрипка починає свою Каденцію (262- 
305 тт). Автор демонструє не лише технічну оснащеність, але 1 
своєрідність творчого мислення. Так, після вступної перегри- 
арпеджіато, в якій поєднуються “зерна” ліричних тем з 
імпровізаційним розвитком (262-267 тт.), Ма Сіцонг неначе y 
сфокусованому вигляді проводить головні образно-тематичні ідеї 
твору. Це а) шістнадцяткова репетитивна тема подвійними нотами 
деташе (267-273 тт.) з наступним віртуозним варіантом (одночасне 
проведення теми 1 репетитивного тремоло); б) на широко 
розкладених акордах викладені інтонації маршу (274-280 тт.); в) 
окраса цілого твору — яскраві та вишукані пентатонного забарвлення 
арпеджіо (280-284 тт.) проходять під знаком brilliante (ремарка 
автора) після 2-тактової перегри-переходу від маршу, в подальшому 
демонструючи надзвичайно віртуозний двоголосний прийом — 
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висхідне арпеджіо з нижньою фігурацією 32-ми кожної верхньої 
вісімки мелодичного ходу (285-289 тт.). Після цього кульмінаційного 
динамічного піднесення (гучність здіймається від тр < ff) настає 
ліричний епізод, коли соліст веде у чудовому двоголосному викладі 
кантиленну TeMy-tranquillo на р (290-297 тт.), завершуючи Каденцію 
розкладеними тріольними подвійними октавами зі стрибками на дуо-, 
терц- і квартдеціми у 3-4 октавах (298-305 тт.), залишаючи в кінці 
лише чисту тонічну квінту "f-c" першої октави, взятої нижнім 
форшлагом-щипком, яку на р підхоплюють дерев'яні духові і струнні, 
проводячи виразну тему Sostenuto cantabile - другу П.П. Експозиції, 
де вона звучала у домінантовому C-dur, а тепер проводиться B 
тонічному F-dur, відкриваючи останній етап розвитку композиції. 

Кода Quasi Andantino (306-335 тт) завершує першу частину 
концерту в піднесено-ліричному ключі, проводячи елементи 
наспівних тем твору у оркестрі в супроводі виразних та яскравих 
діалогічних фраз солюючої скрипки, які, у щораз більшому 
сповільненні та ясному F-dur, неначе заливають сонячним сяйвом 
улюблену Батьківщину. Таке оптимістично-поетичне закінчення 
першої частини Концерту дозволяє визначити його концепцію як 
лірико-патріотичну поему про красу рідної землі. Світлий 1 
натхненний характер музичного матеріалу, який базується на 
народних китайських мелодіях з інтенсивним відчуттям ладово- 
гармонічного, ритмічного та тембрального начала, які, як і принципи 
розвитку виходять з націонаьних джерел в поєданні з європейськими 
тенденціями жанру сольного концерту створили прецендент до 
появи нового жанрового різновиду у китайській академічній 
музичній культурі, своєрідність якого не залишає жодних сумнівів у 
власній самоцінності та оригінальності. 

ДРУГА ЧАСТИНА Adagio Es-dur – ліричний центр твору. 
Ця частина заснована на кантонській пісні-поемі “Zhao Jun Yuan" (RA 
Ж #8), через матеріал якої композитор виявляє виразно китайське 
ладове мислення. Ця давня поема присвячена трагічним подіям: в ній 
розповідається про легендарну принцесу Чжао Цзюнь, яка пронизана 
смутком, адже вона змушена залишити свій улюблений край, задля 
політичного шлюбу, переселяючись в далеку чужу країну. Хоча ця 
частина структурно простіша, порівняно з попередьою (друга 
частина написана у динамічній репризній тричастинній формі А-В- 
А1), вона демонструє композиторські принципи, визначені в 
сонатному аллєгро: це використання невеликих коротких переходів 
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між темами, доволі специфічні тонально-гармонічні поєднання, 
інтенсифікація контрасту між об'ємними мелодійними зонами та 
короткими мотивами, активне застосування ритмізованих моделей та 
нових виконавських прийомів. 

I хоч риси імпресіоністичного письма спостерігалися вже у I 
ч. Концерту, його П частина буквально пронизана ладо-тембральною 
колористикою, що виходить насамперед з пентатонної природи 
китайської музики та позначена впливами французької школи, 
зокрема, К.Дебюссі. Цікаво, що подібно до дебюссівського "Фавна" 
цю частину Ма Сіцонг доручає відкрити флейті, яка проводить 
тужливу пентатонну тему (1-11 тт), яку переймає скрипка, проводячи 
її з орнаментальними прикрасами (29-34 тт). В основі ладової 
структури мелодії лежить наступна пентатонічна послідовність 
звуків “es-f-g-b-c”, від кожного з яких автор згодом будуватиме 
проведення мелодичних ліній, знову ж таки - рясно прикрашених 
пентатонічними звуками. Цікаво, що починаючи з 45 такту, 
композитор застосовує енгармонічну модуляцію в A-dur, що 
знаменує появу нового -- середнього розділу форми. Тут значно 
активізуються відхилення в різні тональні сфери з використанням 
енгармонічнх замін: Fis/Ges; Gis/As; Dis/Es, а також спостерігається 
коливання між Н і Сез, обігруючи ці звуки в діатонічних 
послідовностях з опорою на новий тональний центр - f-moll Ця 
енгармонічна техніка дозволяє переходити невеликим мелодичним 
побудовам у розділі В надзвичайно швидко і компактно. Так, 
серединний Розділ В (тт. 56-89) містить чергування короткого 
мотиву в оркестрі і квазі-імпровізаційних пасажів у скрипки 58010. 
Цікаво, що 4-звучний стакатний висхідний мотив з шістнадцятих 
утримується впродовж тривалого часу у супроводі. Він також тісно 
пов'язаний з матеріалом в сольній лінії, оскільки ця ритмічна група 
переходить у скрипкову партію. Починаючи з 60-го такту наступає 
новий епізод, де солююча скрипка веде вишукану мелодію, природа 
якої пов'язана з типом  імровізаційного орнаментального 
висловлювання. Його характерною “перлинкою” стають синкопи, 
форшлаги та тріольні звороти (тріольна тема мала суттєве значення і 
у І частині). Кілька наступних фраз у сольної скрипки також 
починаються з цього мотиву. Цей розділ викликає однозначні 
аналогії 3 I частиною. Однак, при загальному тонусі 
імпровізаційності тут особливо варто підкреслити значення 
поліфонічних прийомів при чому не в сенсі імітаційної, a радше, 
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контрастного типу, при якому поєднуються i накладаються різні 
мотиви та тематичні блоки, які при цьому піддаються варіантно- 
варіаційним змінам. Зрештою, розробковість (переважно пов'язана у 
Ма Сіцонга з урізноманітненням фактурого викладу, що стосується 
віртуозних та імпровізаційних прийомів насамперед у партії 
солюючої скрипки) є однією з засадничих засад композиторського 
мислення. 

Так, невеликий шістнадцятковий мікро-лейтмотив зазнає 
суттєвих змін, пронизуючи різні розділи форми. Хоча мотив з 
чотирьох 16-х нот виникає як супровід до мелодії, він є дуже 
значним музичним елементом у всьому розділі В. У тт. 79-88 цей 
висхідий мотив належить до оркстрового акомпанементу. Три 
шістнадцяті ноти у 79 т. відкривають соло скрипки, які переходять у 
супровід. Подібна фігура зустрічається при переході від розділу В до 
репризного АЇ, де мотив стає основою діалогу між оркестром та 
солюючою  скрипкою, контрапунктично передаючись різним 
інструментам. А у такті 83 цей мотив у акомпанементі проходить у 
ритмічному збільшенні в дерев'яних духових (восьмими замість 
шістнадцятих нот). Спочатку його проводять струнні, далі мідні (уже 
ритмічно розширену версію) і за ними мотивчик проходить у 
дерев'яних духових інструментів; починаючи ж з кінця 86 таку, 
струнні відтворюють його восьмими нотами подібно до міді. У 
народній музиці різних країн, в тому і китайській часте повторення 
одного і того ж мотиву чи фактурного елементу супроводу 
“працює” на ідею остінато. Концерт Ма Сіцонга вкорінений у 
народній музиці, а використання багатьох специфічних технічних 1 
стилістичних елементів народної музики становить базисну основу 
стилю композитора. Використання остінато спостерігається у 
виконавстві багатьох народних стилів, створюючи і забезпечуючи 
структурні рамки для імпровізації і розробки музичного матеріалу 
(наприклад, репетитивну техніку остінато активно застосовує 
І.Стравинський, b.baprok). 

Не менш цікавою в середньому Розділі В П частини 
Концерту є ладо-тональна структура. Тут спостерігається тонка гра 
між діатонікою (частіше - ангемітонікою), пентатонікою i 
хроматикою, при тому що пентатонні лади стають опорною моделлю 
для розгортання тонального плану, що не цілком сіввідносне з 
європейською гармонічною системою. Тому багато переходів 1 
модуляцій у частині є раптовими 1 не передбачають очікуваних 
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тональних відносин. Хоча, у ключових моментах форми Ma Сіцонг 
дотримується принципів функційних співвідношень тональностей. 
Так, попереджуючи репризний Розділ Al, пропонуючи невеликий 
перехід у B-dur, який як Домінанта приготовлює тоніку головної 
тональності — Es-dur. Зазначимо, що у цій частині межі тональних 
змін доволі розмиті та нечіткі, адже пентатонізм не наділений 
жодним сильним тональним центром, оскільки кожен її звук може 
виконувати тонікальні значення, i Ма Сіцонг доволі часто 
використовує власне такий симбіотичний тип мислення. Наприклад, 
перехід до повернення теми А у 79-89 тт може слугувати зразком 
цієї оригінальної гармонічної картини. Більшість з п'яти нот 
обраного ладу основної пентатонічної шкали f містить звуки f-g-a-c-d, 
від яких розбудовується система відхилень 1 модуляційних переходів, 
які Ma Сщонг може застосовувати у  тоніко-домінантових, 
субдомінантових, або ж як  паралельно-змінних тональних 
співвідношеннях. Зрештою, ця ладо-гармонічна система може 
витворювати і наступні опорні пентатонні схеми (базовими стають 
основні звуки вихідного ладу) від яких уже в свою чергу будуються 
тональні відносини. Так, S F-dur є B-dur, який в свою чергу викликає 
власну S - Es-dur (основну тональність II частини), в розвитку якої 
відчутні нові пентатонні послідовності: E-b, Е, G, B-b, С. Іноді такі 
складні ладо-тональні стосунки спостерігаються не лише у 
гармонічно-опорних басових лініях, але й у квазі-імпровізаційних 
мелодійних лініях насамперед солюючої скрипки. 

Так, з 89 такту соло-флейта знову веде першу тему, яку 
змінює скрипка соло, однак зі своєю індивідуальною темою. В 
наступному витку розвитку скрипка і флейта чергуються своїми 
більш яскраво та пишно прикрашеними мелодіями А з 111 такту 
встановлюється первісна мажорна тональність Es-dur, яка 
проиводить до Коди. Однак каденція в самому кінці частини не 
відповідає жодним очікуванням. І хоча в європейських концертних 
творах існують преценденти появи у Кодах іншої тоніки, все такі 
явища доволі рідкісні. Так, закінчення П частини в c-moll (тт. 111- 
123) неначе отіняє ліричну розповідь про принцесу, яка змушена 
покинути рідну землю. Проте, звук “с” входить в основну 
пентатонічну шкалу, чим Ма Сіцонг підкреслює власне китайський 
сегмент у творенні нових ладо-тональних стосунків (при цьому 
довільно оперуючи мажорними чи мінорними нахилами у виборі тої 
чи іншої тональної опори). Адже дві основні мелодії частини мають 
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B OCHOBi пентатонну будову, яка прогресує не лише Hà мелодико- 
інтонаційному плані, але Й загальна гармонічна структура також 
заснована на п'яти нотах, які можуть підкреслювати основні або 
другорядні тональності. Так мерехтіння мажоро-мінорних нахилів 
наприкінці П частини якраз і є результатом гри між похідним Es-dur, 
який є основною тональністю частини стосовно цілого концерту з 
застосуванням основного звуку обраної базової пентатоніки - c-moll, 
однак у мінорній, сумовитій іпостасі. Дослідники вбачають у цій 
частині особливий вплив імпресіоністичних засад французької 
школи, зокрема, К.Дебюссі [12], який чи не найінтенсивніше виявив 
орієнтальні вподобання та продемонстрував витончене лао- 
гармонічне мислення. Однак, якщо для європейця це були пошуки 
нових і свіжих звучань, які він привносив з метою оновлення 
існуючих закономірностей, то Ма Сіцонг виходить з первинної 
природи національного китайського мислення. Так, саме П частина 
Концерту є яскравим зразком виникнення нового типу гармонічного 
розвитку, який диктує по-суті драматургічні та формотворчі засади. І 
хоча динамічна репризна тричастинність неначебто зовні зберігає 
ознаки тональних опор: А (Es-dur) / В (модулюючі зміни) / Al 
(повернення Es-dur з несподіваним завершенням у c-moll - фактично 
шостому ступені головної тональності, яка одночасно належить до 
системи основного пентатонного концентру цілого Концерту), та 
головним мірилом у цій частині все ж є пентатонізм. Так, Ю.Ванг 
порівнює техніку таких тональних співставлень з ранньою 
модальною музикою Ренесансу [12], підкреслюючи, що у Ма Сіщонга 
відбувається схрещення німецької традиційно класичної гармонії з 
французьким імпресіонізмом на основі китайської народної музики, 
що подібне до мислення деяких російських композиторів, зокрема, 
М.Мусоргського. Перебуваючи в пошуках власного національного 
стилю, композитор, спираючись на великий європейський досвід, 
радше, застосовує лише його сегменти для побудови істинно 
китайської композиції, базованої на автентичних ментальних засадах. 
Адже відсутність чіткої тональності є однією з характеристик 
пентатонічної шкали. Через масштаб п'яти нот два (1 більше - навіть 
всі п'ять, порівняно з європейською тріадою) тональних центри 
можуть існувати одночасно. Наприклад, у цій частині 
використовуються 5 нот: es-f-g-b-c, тому 1 Es-dur, i c-moll можуть 
трактуватися як тонічні акорди, таким чином, музичний розвиток 
може “модулювати” без традиційних гармонічних переходів, адже 
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вибудовуються нові, співвідносні уже пост-тональній музиці 
принципи. 

ТРЕТЯ ЧАСТИНА Allegro giocoso — жвавий, активний 
фінал концерту проходить у формі рондо', яке автор щоразу трактує 
дуже оригінально.Так, у скрипковому концерті Ма Сіцонг обирає 
наступну конструкцію: 

А-В-А1-С-А2-Каденщя-С1-АЗ-Кода. 

Більшість музичних фраз побудовані на повторах, особливо в 
розділах, що пов'язані зі структурою фрази першого розділу А- 
Рефрену. У 1-29 тт викладається головна думка частини, яка має 
форму речення. Презентація образів містить дві основні ідеї, це 
двотакти, які назвемо Мотив-1 (М1) та Мотив-2 (М-2). У рамках 
презентаційної частини структури кожна ідея містить два мотиви. 
МІ- пульсуюча коливна на тремоло інтонація, яку проводять древ'яні 
духові 1 М2 - фанфарний рух по тризвуку, викладений мідною 
групою. Ці два мотиви складають основу Рефрену (А), проте, можуть 
довільно використовуватися автором, особливо у варіаційних зонах. 
Так, Розділ А (тт.1-94) - початок Фіналу Концерту - досить 
незвичний, оскільки Рефрен не представлений в основній 
тональності, а музичний розвиток починається в субдомінаті - B-dur, 
локалізуючи увагу слухача на нетипове бачення тонального плану. 
Продовження розвитку засноване на ритмічних фігурах кожного 
мотиву. У 22-му такті каденція викладається в основній тональності, 
після чого вступає сольна скрипка (тт.29-45), яка проводить 
переважно Мотив 1, репрезентуючи варіанти його мелодичної 
якості, натомість Мотив 2 дещо прихований в партії скрипки, 
зустрічається у відгомонах оркестру, що супроводжує соліста. Друга 
частина Розділу АІ (тт 45-62) представлена в ідентичній структурі 
попередній сольній скрипковій секції. Однак продовження 
розширюється модуляцією сольної скрипки до домінуючої 
тональності - C-dur. У цьому короткому Розділі основна ідея 
використовується як модифікація M-1, але в мажорній формі, 
закріпляючись невеликою каденцією. Перехідний етап у 70-95 тт 
можна розділити на два сегменти, перший з яких знаходиться в 70-85 
TT. що проходить у підкресленому F-dur, а симетричні фрази 
походять з матеріалу фанфарного М-2. Другий елемент цього 





! Необхідно зазначити, що форма і жанр Рондо були однією з улюблених форм 
композитора, а його чотири скрипкові Рондо є яскравими розгорненими 
віртуозно-концертними композиціями. 
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серединного роздїлу (86-95 тт) починається 3 вїдходу вїд TOHIKH та 
зануренню в зону посилених модуляційних перходів. Оскільки цей 
уривок є віртуозним, з великою кількістю ускладнених гармоній, то 
створює відчутний драматичний ефект перед приходом нового 
розділу. 

Розділ В (95-147 тт) здебільшого підкреслює домінуючу 
тональність, однак відрізняється контрастним тематичним, 
ритмічним матеріалом та оркестровкою. Мелодичний рисунок 
набирає більш ліричного характеру. Повторна ритмічна фігура 
тридцятидругих з пунктирною шістнадцятою стає частиною 
тематичної ідентичності цього розділу. Оркестровка Розділу В 
характеризується більш інтентсивним вживанням солюючих 
дерев'яних та мідних духових інструментів та значно витонченішою 
оркестровою фактурою. Тематичний матеріал розділу В вводиться 
гобоєм (який надає нової тембральної барви), якому сольна скрипка 
відповідає тією ж темою. Музичний діалог продовжують солюючі 
флейта та скрипка. Згодом соліс продовжує виклад пасажів на 
інтонаційних елементах, духові інструменти грають більш 
структурно важливий мелодичний матеріал (фрагменти тематичних 
елементів розділу В в поєднанні з тридцятьдругими нотами 1 
пунктирним ритмом шістнадцятки). Прозора фактура 
підкреслюється у дуеті солістів, який супроводжуються лише 
фаготом, тромбоном, скрипками і віолончелями. Хоча Ма Сіцонг 
обрав крапкований ритмічний образ, цей розділ наділений 
кантиленною плинністю. Тут з'являються елементи тематичного 
матеріалу з першої частини Концерту (1 тема Вступу), який пізніше 
переймає гобой. 

Розділ АІ (148-171 тт) зосереджує увагу сольної скрипки на 
перетворенні знайомих MOTHBHIB розділу А в основній тональності. 
Тут автор використовує міні-каденцію (166-170 такти), яка пов'язує 
Розділ АІ з Розділом С, а тональний характер цього короткого 
уривку нагадує про пентатонічний матеріал, який Ма Сіцонг 
використовує у другому Розділі В. Пентатонічні ноти B-dur та 
паралельного g-moll відсторонюють Е-Фиг'ний тональний центр i 
готують до майбутнього тематичного матеріалу пентатонічного 
розділу С. 

Розділ С (171-229 тт) продовжується  пентатонічним 
матеріалом з попереднього пасажу. Окрім того, розділ С також 
відображає багато характеристик ліричного розділу В. Пісенний 
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тематичний матеріал виражається через сольні проведення різними 
інструментами. Мелодія проходить почергово між соло скрипки, 
флейти та кларнету. Ма Сщонг поступово спрощує фактуру, 
зменшуючи інструментальне навантаження. Сольна скрипка, флейта 
та кларнет виступають як провідні голоси, а фаготи, валторни та 
альти підтримують гармонічну основу. Розділ С здебільшого 
проходить в B-dur, але коротко відхиляється в C-dur під кінець 
розділу, перш ніж перейти до нового тонального центру - fis-moll. 
Рушійною силою цього розділу стає фрагмент, побудований на M-1, 
а тридцятьдругі ноти відіграють контрастну роль у ліричному 
тематичному матеріалі Розділу С. Енергетичний М-1 слугує 
нагадуванням про початок Ш частини. 

Розділ А 2 (229-299 тт) побудований на видозміненому 
Рефрені, у якому спостерігаємо багато цікавих особливостей. 
Насамперед - це ущільнення гармонічих змін (у 229-260 тт. 
структура фрази заснована на гармонічному прогресуванні, яке 
триває впродовж чотирьох проведень, 1 гармонія змінюється за 
кожною фразою, балансуючи між мажорним та мінорним нахилами). 
Основна фраза fis-moll звучить дуже схоже на мінорний мотив 3 
розділу В. Аналогічно Ма Сіцонг використовує енгармонічну 
техніку як у другій частині Концерту (з'являються тональності As-dur, 
gis-moll, тобто, тональні межі Розділу значно розширеніші, 
порівняно з попередніми). Також існують яскраві зв'язки між 
тематичним матеріалом цього розділу з попередніми. Це фрагменти 
першої вступної теми частини (254-259 тт), які також виникають 
аналогії з темою гобоя у 264-266 тт. тощо. Матеріал каденції скрипки 
також побудований на попередніх мотивах, таким чином 
відбувається модифікація Рефрену. Розділ СІ (299-325 тт) повертає 
інваріантний розділ С, хоч у традиційній формі рондо частіше вдруге 
повертається матеріал першого куплету (Розділ В). Однак, 
композитор вирішує у цьому епізоді використати варіант Розділу С. 
Гобой 1 сольна скрипка почергово викладають ліричну мелодію, 
обігруючи її переважно в пентатонних нахилах. 

Розділ А 3 (325-399 тт) завершує яскравий, колоритний 
Фінал Концерту. У ньому проходять окремі елементи з цілого 
концерту, хоч провідними все ж залишаються моторно-активний М-1 
та фанфарно-гімнічний М-2. Постійно нарощуючи днаміку і темп 
(piu allegro від 336 такту, presto від 376такту) композитор завершує 
цілість епічною величавою Кодою, підкреслюючи оптимістичний 
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характер цього Скрипкового концерту. 

Висновки. Отже, у цьому творі спостерігаємо органічне 
взаємопроникнення національних китайських та європейських 
традицій, симбіоз яких творить небувале та дуже цікаве музичне 
полотно. Опора та головні ідейно-образні акценти були зроблені Ма 
Сіцонгом на базі матеріалу народних китайських пісень та інших 
елементів автентичного походження. Працюючи в добре відомому та 
розвиненому уже впродовж кількох століть жанрі академічної 
музики - інструментального концерту", авторові вдалося поєднати 
природу китайської народної музики з європейськими принципами, 
які, проте, підлягли значній модифікації під впливом національної 
музичної культури, адже автентична китайська традиція має відмінні 
принципи музичного мислення від західної культури. Тому 
музичний аналіз творчості Ма Сіцонга вимагає розгляду з унікальної 
точки зору, яка б враховувала і була спрямована на два рівнозначні 
парадигматичні вектори, шо репрезентують усвідомлення як 
китайських, так і західних методик, а також визначення рівня 1х 
ваєпропорційних співвідношень, що уможливить більш збалансоване 
розуміння цієї композиції в цілому. Загальна ідейно-образна 
концепція твору спрямована на активну життєствердну позицію, 
перегукуючись з багатьма творами автора, в яких милування рідним 
краєм та вияв любові до нього ставить провідну лінію 
композиторської творчості. Це особливо відчутно в низці 
програмних сюїт та поем, присвячених оспівуванню окремих 
локальних геокультурних регіонів Китаю, першочерговими у 
відображенні яких стане інтенсивний пейзажно-пасторальний 
колорит (що у великій мірі зближає Ма Сіцонга з імпресіонізмом, 
насамперед французьким 1 тенденційно демонструє тяжіння 
композитора до принципів імпресіоністичного звукопису К.Дебюссі 
та М.Равеля [5; 6; 8]). Лірично-пісенне начало виявляється у багатій 
гамі колористики розмаїтих жанрових різновидів (для Ма Сіцонга 
притаманний тип об'єктивної лірики, позбавленої важких 
пізньоромантичних гіпертрофацій, а радше, наближається до 
неоромантичних взірців в поєднанні з характерними для ХХ ст. 


! Беззаперечний вплив, особливо віртуозного європейського романтичного 
концерту, зокрема, у аналогіях з П.Чайковським, Й.Брамсом, А .Дворжаком та ін. 
не залишає жодних сумнівів у доскональному володінн Ма Сіцонгом 
широкомасштабною перспективою музичних рефлексій, в тім 1 у виконавській 
манері, взірцем якої був для композитора Ф.Крейслер [3, с.91]. 
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неофольклорними тенденціями, наближених до І.Стравинського та 
Б.Бартока (121. При цьому автор не оминає ритмічно активних, 
танцювальних (знову ж таки взорованих на народному матеріалі) та 
моторних елементів, що підкреслюють сподвижницько-оптативну 
вісь композиторського почерку (тут доречні аналогії і з музикою 
С.Прокоф'єва та представниками французької "шістки", в активній 
фазі діяльності якої китайський композитор навчався у Парижі). 
Однак, як для митця ХХ ст., Ма Сіцонг виявляє значно ширше коло 
стилевих пріорітетів розлогої часової перспективи, хоч найбільш 
примітною ознакою цього твору є яскравий симбіоз національного 
музичного мислення з усталеними жанрами і формами світової 
академічної культури. Неповторна ж унікальність Концерту для 
скрипки з оркестром Ма Сіцонга дозволяє констатувати факт появи 
нового явища в світовій музиці - національного китайського 
скрикового концерту. 
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First Chinese concerto for violin and orchestra Ma Sicong as an 
example of synthesis of the European and national style paradigm 
Turning of Ma Sicong to the concerto genre was not determined 
exclusively by the historical cultural circumstances, because in the first half 
of the 20" century the Chinese violin music only started to master the 
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European genres. Thus, the violin and orchestra concerto written їп 1943- 
1944 became the first Chinese work in this genre.Ma Sicong created an 
exceptionally interesting and remarkable canvas that combined seamlessly 
the Chinese national thematic nature and principles of the European violin 
concerto, classical genre paradigmatics aligned with the new mental 
conditions of creation. 

Using the wealth of the style parameters and the genre varieties of the 
wide temporal perspective, the composer represents an authentic vision of the 
solo violin concerto proper as an expression of the distinctive Chinese culture 
which has been shown essentially on the intonational-melodic, tonal- 
harmonic levels, manifested in the sphere of the form creation. The concerto 
concept solved in the neoromantic key gravitates toward the type of the 
lyrical-patriotic poem about the beauty of the homeland. 

Thus, the most innovative for the concerto genre became the means of 
the form creation that originate from the nature of the Chinese music 
(alternation of the concentrated brief tunes that to some extent play the role 
of the leitmotifs with more spatial melodic sections), that render the 
dramaturgic model a suite-poem type; using compositional and performing 
principles of the Chinese folk orchestras and solo performance on the bowed 
string instruments (enhance improvisational opening, specific performing 
techniques — typical flageolets, sliding play with one finger, traditional 
bourdon two-part texture, typical for the folk violin erhu, etc.). Especially 
innovatory is the harmonic language of the concerto (whose characteristic 
feature is the refined play between anhemitonics, pentatonics and chromatics) 
that gives not only a specific flair, but produces also an essential effect on the 
general tonal plan of the whole demonstrating the new modal-tonal 
relationships. Ma Sicong, preserving in the ternary construction of the 
concerto for violin and orchestra the features and certain typological 
European principles of this genre fills it up not only with the new content, but 
tries to give a new meaning to the basic form creating principles from the 
standpoint of the Chinese music mentality. 

Key words: Chinese violin music, violin concerto, Ma Sicong, national 
traditions, European influences, style synthesis. 


Стаття поступила до редакції 11.09.2019, прийнята до друку 11.10.2019. 
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Метаморфози естетики концертності y скрипкових i подвійному 
концертах Кшиштофа Пендерецького 

Проаналізовано Перший та Другий концерти для скрипки з 
оркестром та Подвійний концерт для скрипки та альта з оркестром 
Кшиштофа Пендерецького з точки зору вираження ідеї концерності. 
Здійснено спробу прослідкувати динаміку естетики концертності у 
вказаних творах. 

Наголошується, що твори різних жанрів для струнних 
інструментів стали художньою лабораторією пошуків митця і, 
водночас, вершинами основних композиційно-стильових періодів у 
житті композитора. Це написаний у 1960-му році авангардний твір для 
камерного оркестру із 52-х струнних «Плач за жертвами Хіросіми» та 
«Поліморфія» для 48-ми струнних, написана роком пізніше. Повернення 
Майстра до тонкої саморефлексії є визначним кроком, і знакову роль у 
цьому процесі також відіграли твори для струнних інструментів. 

Визначено, що метаморфози естетики концертності у 
семантичному інваріанті скрипкового концерту на прикладі скрипкових 
концертів К. Пендерецького проявилася у наступній динаміці: у творах 
автора кульмінаційно проявилися глибокий трагізм (Перший концерт), 
глибоко рефлексивне, витончене постромантичне світовідчуття 
(Другий концерт) та відповідна музична стилістика. Відтак, процес 
концертування у творах здійснюється через повернення до 
симфонічності мислення та театральної процесуальності, при цьому 
музичне мислення «останнього великого симфоніста» (Перший i Другий 
концерти) доповнюється знаковим твором неоромантичної стилістики 
з яскравою віртуозністю (Подвійний концерт). Такі полярні за 
витоками стилістичні риси творять художню концепцію та 
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зумовлюють метаморфози естетики концертності у скрипкових i 
подвійному концертах Майстра, яка полягає в русі від форми до процесу, 
коли концертування як процес стає головною ідеєю концертности. Нові 
горизонти такого розвитку складають подальші перспективи даного 
дослідження. 

Ключові слова: скрипковий концерт,  концертність, 
концертування, польський скрипковий концерт, творчість Кшиштофа 
Пендерецького. 


Постановка | проблеми.  Концертність як основа 
семантичного інваріанту сольного інструментального концерту, 
пройшовши трансформацію протягом останніх століть та 
взаємодіючи з іншими естетичними феноменами, передусім 
симфонічністю 1 театральністю, зумовила суттєві зміни у природі 
самого жанру концерту. Тому твори, в яких проявляється вказана 
тенденція, вимагають інших підходів у художньому сприйнятті, 
виконанні, а також, безумовно, теоретичному аналізі, де відмінними 
від попереднього бачення постають характеристики i співвідношення 
понять «концертування», «віртуозність», «ігрова комунікативність», 
«діалогічність» тощо. 

Одним 1з провідних митців світового рівня, що сказав нове 
слово у музиці ХХ століття, є польський композитор Кшиштоф 
Пендерецький, автор, зокрема, низки творів концертного жанру, у 
тому числі двох віолончельних (1966—1967; 1982), двох скрипкових 
(1976-1977; редакція 1988; «Метаморфози», 1992—1995), альтового 
(або віолончельного чи кларнетового, 1983), флейтового (або 
кларнетового, 1992—1993), фортепіанного «Resurection» (2001—2002), 
валторнового (2008), Concerto Grosso для трьох віолончелей (2001), 
подвійний для скрипки та альта (2012) з оркестром та 1н. 

У наведеному вище ряду творів цьому ряду вирізняються два 
концерти для скрипки з оркестром, оскільки були створені у ключові 
моменти життєтворчості митця, а також подвійний концерт для 
скрипки альта. Як відомо, твори різних жанрів для струнних 
інструментів стали художньою лабораторією пошуків митця 1, 
водночас, вершинами основних композиційно-стильових періодів у 
житті композитора. У цьому контексті варто згадати написаний у 
1960-му році авангардний твір для камерного оркестру із 52-х 
струнних «Плач за жертвами Хіросіми», в якому фонічним 1 
виразовим засобом є звукові комплекси-кластери, у тому числі 
видобут новими способами, що чергуються відповідно до 
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визначеного автором часу в секундах. Пошуки митця продовжилися 
B іншому відомому творі — «Полїморфїя» для 48-ми струнних, 
написаному роком пізніше. В основу композиції лягло графічно- 
музичне відображення кардіограм реципієнтів, які слухають «Плач 
за жертвами Хіросіми», а сама партитура являє собою зигзагоподібні 
лінії, в яких вгадується сприйняття жаху трагедії. В одному 3 
інтерв'ю К. Пендерецький згадував: на початку 1960-х років «у 
музикантів, які вивчали музику лише в консерваторії, дивлячись на 
цю партитуру та музику, яку я попросив їх грати, був шок! Навіть 
зараз, якщо хтось хоче грати «Поліморфію» або «Тренодію», я 
прошу одну конкретну репетицію для пояснення символів, якими я 
користувався. В іншому випадку ви не можете його грати» [13]. 

Отож, повернення Майстра до тонкої саморефлексії у пост- 
або нео- романтичній стилістиці є визначним кроком, і знакову роль 
у цьому процесі відіграли твори для струнних інструментів. Перший 
концерт для скрипки з оркестром був написаний у середині 1960-х і 
став передвісником творчого переосмислення митцем попереднього 
авангардного світобачення, Другий концерт «Метаморфози» на 
початку 1990-х яскраво відобразив нове пост- романтичне 
світосприйняття. Подвійний концерт для скрипки і альта став новим 
активним кроком у зрілому періоді творчості композитора та втілив 
нео- романтичні відчуття. 

Таким чином, дослідження особливостей скрипкових 1 
подвійного концертів К. Пендерецького є актуальним, оскільки 
дозволить показати динаміку ідеї концертності як естетичного 
феномену, до чого у даному контекст вживаємо термін 
«метаморфози» у знак аналогії до назви Другого концерту. 

Аналіз досліджень і публікацій. Проблемі жанру 
скрипкового концерту в українському музикознавстві присвячено 
чимало праць, серед яких вирізнимо дослідження В. Стеценка [9], 
В. Заранського [3], Л. Скрипнік [8]. Зокрема, в останньому 
дослідженні чітко проводиться думка про еволюцію феномену 
концертності та концертування як принципу музичного мислення, 
що його представляє, на прикладі окремих творів скрипкового 
концерту ХХ століття представників різних національних шкіл. Без 
сумніву, до таких митців, що стали рушіями естетичних і технічних 
процесів у музичному мистецтві, належить К. Пендерецький, тому 
творчість митця (в осмисленні якої звертаємося до низки сучасних 
праць, зокрема, [2; 5; 7; 12-18] та ін.), є актуальним матеріалом для 
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аналізу з точки зору задекларованої проблематики. 

Метою статті є характеристика естетики концертності у 
скрипкових і подвійному концертах Кшиштофа Пендерецького як 
прикладу трансформації семантичного інваріанту жанру у другій 
половині ХХ - на початку ХХІ століть. 

Завдання дослідження полягають в аналізі музичного 
матеріалу твору та у вирізненні особливостей музичного мислення, 
яким зумовлюється трансформація естетики концертності, яку 
трактуємо як естетичну категорію, а також як «певною мірою метод 
мислення, що виявляє себе в стилі конкретних історичних епох, 
в індивідуальній природі деяких жанрів, в закономірностях 
драматургії та композиції» [3, с. 13]. 

Виклад основного матеріалу. Відомо, що розмаїті 
горизонти художнього бачення К. Пендерецького неодноразово 
зумовлювали різкі зміни у творчості митця. Прикметно, що саме 
скрипкові концерти з'являлися на межі таких змін. 

Перший концерт для скрипки з оркестром (1976-1977), 
присвячений  Ісааку Стерну, став передвісником повернення від 
авангарду, від алеаторики та сонористики, яке, в цілому, було 
здійснене композитором у середині 1970-х років, та символізувалося 
поєднанням минулих традицій та вже, на той час, минулого 
новаторства. 

Попередні 1950-1960-ті роки y життєтворчості 
К. Пендерецького - це ще період захопленням авангардом. З позицій 
сьогоднішнього дня під час приїзду в Україну митець згадував про 
важливу роль славнозвісного фестивалю «Варшавська осінь», за 
словами митця, анклаву модерної культури і, водночас, сателіту 
європейської музики, місця, в якому була можливість виконати 1 
почути творчість східноєвропейських країн, новітню музику 
соцкраїн. Проте, як будь-який творчий процес, «Варшавська осінь» 
себе вичерпала, як будь-який творчий процес. «Адже композитор не 
буде розвиватися, якщо він дивиться лише перед собою. Митець 
повинен звертати свій погляд і назад — на те, що було до нього. Цеіє 
частина творчого розвитку композитора. Музика змінюється, вона 
наче лабіринт, ідемо в одну, іншу сторону, аж поки не знайдемо 
вихід. Я теж пильно прислуховуюся до давніх традицій. Мої 
авангардові опуси закінчилися ще на початку 1970-х. Відходження 
від авангарду властиве багатьом композиторам» [6]. У наступних 
словах митець пояснює, на нашу думку, головний сенс власного 
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повернення від авангарду до традиції: «Кожен з нас якоюсь мірою є 
романтиком, і без мелодики немає музики, хоч якою вона була б» [6]. 
Як 1 в інших інтерв'ю, маестро визнав утопічність ідеї авангарду як 
самоцілі, а також побачив рятівну силу від руйнівного 
експериментування у музичній традиції. 

У яких же рисах Першого скрипкового концерту 
К. Пендерецького проявилися традиції? Насамперед — у стрункості 
класичної форми та симфонізації розвитку, яка стає головним носієм 
процесу концертування у творі. Ця традиція йде від віденської 
школи — симфонізація має бетовенський розмах, перегукується 1з 
творами високої емоційної напруги композиторів-романтиків та стає 
поруч із композиціями нововіденця А. Берга. 

Щодо експресіоністичної лінії у розвитку жанру скрипкового 
концерту (на прикладі українського) зауважує В. Заранський: «...в 
європейській музиці 30-40-х років ХХ сторіччя інструментальну 
«драму крику» представляють твори А. Берга та А. Шенберга, 
естетику яких продовжено i переосмислено К. Пендерецьким, 
А. Шнітке, Б. Тіщенком, Г. Банщиковим, С. Губайдуліною [4, с. 12] 
та іншими митцями, в творах яких дослідник вбачає граничну 
концентрацію трагедійно-екзальтованих настроїв, безупинний зріст 
напруги, постійну кульмінаційність. 

Соліст у творі є персоніфікованим героєм, який надзвичайно 
глибоко переживає трагедію особистості в сучасному соціумі. Її 
кульмінації зосереджуються у сольних каденціях у розробці та 
репризі. Втілення трагізму можемо порівняти із подібними станами у 
творах Д. Шостаковича, а витончене стилістичне вирішення y 
хроматичному звуковому просторі поєднує із взірцями жанру у 
творчості А. Шнітке, Є. Станковича та інших сучасників, які, у свою 
чергу, викликають алюзії до «малерівського світовідчуття». При 
цьому у музично-мовному просторі Першого скрипкового концерту 
варто вирізнити особливу роль експресивно-забарвлених 
мелодичних півтону та тритону, а також густих цілотонових 
кластерів. 

В одному з інтерв'ю маестро сказав: «Найдосконаліша, 
найчистіша музика для мене та, де звучить людський голос» [10]. 
Екстраполюючи це висловлювання на Перший концерт для скрипки 
з оркестром, можемо ствердити: скрипка у творі звучить 
найчистішим голосом найглибшої людської трагедії, і в цьому, у 
симфонізованому представленні трагедії, полягає сутність естетики 
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концертності у Першому скрипковому концерті К. Пендерецького. 

Ключову роль у розвитку творчої манери Майстра відіграв і 
Другий концерт для скрипки з оркестром «Метаморфози» (1992— 
1995), сутність цієї ролі спробуємо з'ясувати у представленій статті. 
Автор здійснив присвяту твору Анні-Софі Мутер - солістці на 
першовиконанні концерту, що відбулося із симфонічним оркестром 
німецького радіо під орудою Маріса Янсона у Ляйпцізі в 1995-му 
році. 

Твір написаний в одночастинній формі з наскрізним 
розвитком, із прологом та епілогом. Композиція містить ознаки 
сонатності з її експозиційністю та розробковістю, варіаційності з її 
постійним специфічним оновленням матеріалу та  COHATHO- 
симфонічної циклічності із видокремленням розділів як частин 
такого циклу, особливо у фіналі. Таким чином, автор створює 
індивідуалізовану форму, властиву саме для цієї композиції. 

У пролозі викладається основна тема, з якою у процесі 
розвитку твору відбуваються різноманітні «метаморфози». Ti зерно 
«d—es—e-f» звучить у віолончелей та контрабасів та ніби символізує 
першопочаток, з якого проростатимуть ідеї та явища у Всесвіті. У 
подальшому розвитку тематизму дослідники відмічають початкову 
інтонацію середньовічного «Dies irae», алюзії на музичне прочитання 
імені Д. Шостаковича та інші трансформації ([7] та ін.), за якими 
стоїть постать рефлексуючого героя. При цьому найбільш лірична 
грань теми передається через варіант теми, що розпочинається 13 
тривалої трелі та ускладнюється тріольними октавними стрибками, у 
розвитку якої  декількаразово акцентується постромантична 
зменшена квінта. 

У результаті трансформації початкового зерна виникають 
три самостійні теми — персоніфіковані театральні образи. Вони 
розвиваються протягом всього твору, декларуючи та утверджуючи 
ідею постійних метоморфоз як основи життя. При цьому перша тема 
знаменує початок твору та інтродукцію сонатної форми, друга — 
лірична, відіграє функцію теми побічної партії сонатної форми, а 
третя, яка нагадує символ Д. Шостаковича — функційно є темою для 
подальшого варіаційного розвитку із настроєвою модуляцією з 
експресивності в скерцозність та у патетику. Набуваючи нових, дуже 
віддалених від первинного вигляду, характеристик, усі три теми 
звучать у контрапунктичному поєднанні та взаємопереплетенні у 
завершальному розділі концерту (фіналі за сонатно-симфонічним 
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ЦИКЛОМ). 

V репризі початкова тема, що знаменувала фатум у житті 
людини, трансформується настільки, що звучить з особливою 
ніжністю та жіночою наповненістю. Проводячи цю тему у 
завершенні у соліста, автор, на нашу думку, тим самим акцентує 
одвічний жіночий первінь у постійних метаморфозах життя. 

На нашу думку, такий підхід до формування і розвитку 
тематизму є прикладом поєднання симфонічності і театральності 
як головних рушіїв концертування у творі. 

Звернемося ще до одного взірця концертного жанру i3 
солюючою скрипкою -- Подвійного концерту для скрипки та альта з 
оркестром (Concerto doppio), що поповнив скарбницю світової 
музичної культури поруч із такими вершинними прикладами 
розвитку структурно-семантичного інваріанту жанру, як Концертна 
симфонія для скрипки та альта Es-dur В.А. Моцарта, подвійні 
концерти Б. Бріттена, М. Бруха, «Tabula Rasa» А. Пярта та ін. 

Подвійний концерт написаний К. Пендерецьким у 2012 році, 
у його першовиконанні взяли участь Жанін Янсен (скрипка), Юліан 
Рахлін (альт) та Симфонічний оркестр Баварського радіо під орудою 
Маріса Янсонса. Як стверджують інформаційні джерела, ідея 
створення подвійного концерту належала австрійському скрипалю та 
альтисту Юліану Рахліну, який прагнув мати у репертуарі твір, в 
якому міг би записати обидва соло у власному виконанні, і був 
створений на замовлення Віденського Філармонійного товариства 
[11]. Концерт також відомий у версії для акордеона з оркестром, 
прем'єра якої відбулася у Гданську 2017 року у виконанні Мацея 
Фронцкевича [1]. 

Естетика концертності у творі визначається домінуючою 
ідеєю віртуозності, кульмінацією якої стають розлогі сольні каденції 
сольних інструментів, втіленої крізь призму сучасного 
неоромантичного світовідчуття. 

Інший принцип, який зумовлює специфіку концертності — 
театралізація, вплив якої зумовив сприйняття кожного соліста як 
окремого «героя драми». Їх представлення відбувається вже на 
початку твору у витончено-ніжному діалозі та проявляється 
протягом всього твору TO y патетиці почуттів (Andante, Grave), то y 
скерцозному (Vivo) чи елегійному (Passacaglia) баченні. Тут немає 
головного і другорядного героя, обидва — повноправні учасники 
дійства, паритетні партнери у стихії Подвійного концерту. 


285 


Музикознавчий унїверсум. 2019. Випуск 45 


Стиль твору пов'язуємо із загальними стилістичними 
тенденціями у сучасній творчості митця, коли із авангарду, 
постромантизму та інших, індивідуальних рис  витворився 
неповторний почерк Майстра. З цього приводу дослідники 
відмічають, що стиль К. Пендерецького — це «моноліт, а точніше 
гармонійна, органічна єдність різноманітних компонентів, чітко 
визначений та художньо узгоджений звуковий та естетичний світ... 
Це природне вираження внутрішньої потреби художника тут і зараз, 
незалежно від того, чи виникли подібні переживання в іншу епоху чи 
ні [18, с. 44]. 

Висновки. Таким чином, метаморфози естетики 
концертності у семантичному інваріанті скрипкового концерту на 
прикладі скрипкових концертів К. Пендерецького проявилася y 
наступній динаміці: у творах автора кульмінаційно проявилися 
глибокий трагізм (Перший концерт), глибоко рефлексивне, 
витончене постромантичне світовідчуття (Другий концерт) та 
відповідна музична стилістика. Відтак, процес концертування у 
творах здійснюється через повернення до симфонічності мислення та 
театральної процесуальності, при цьому музичне мислення 
«останнього великого симфоніста» (Перший і Другий концерти) 
доповнюється знаковим твором неоромантичної стилістики з 
яскравою віртуозністю (Подвійний концерт). Такі полярні за 
витоками стилістичні риси творять художню концепцію та 
зумовлюють метаморфози естетики концертності у скрипкових 1 
подвійному концертах Майстра, яка полягає в русі від форми до 
процесу, коли концертування як процес стає головною ідеєю 
концертності. Нові горизонти такого розвитку складають подальші 
перспективи даного дослідження. 
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The metamorphoses of concernity aesthetics in Krzysztof Penderecki's 
violins and doppio concerts 

The First and Second Concerts for violin and orchestra and the 
Concerto doppio for violin and viola with orchestra by Krzysztof Penderecki 
are analyzed in terms of expressing the concernity idea. An attempt was made 
to trace the dynamics of concernity aesthetics in the mentioned works. 

It is emphasized that works in different genres for stringed 
instruments became the artist's art search laboratory, at the same time, the 
pinnacles of the main compositional and stylistic periods in the composer's 
life. It is a 1960 avant-garde piece for 52 strings chamber orchestra “The 
Crying for Hiroshima Victims” апа 48 Strings “Polymorphia”, written a year 
later. The Master’s return to subtle self-reflection is a milestone, and string 
instruments have also played a significant role in this process. 

It has been determined that the metamorphoses of concerto 
aesthetics in semantic invariant of violin concert on the example of violin 
concerts by K. Penderecki manifested in the following dynamics: in the works 
of the author deep tragedy (the First concert), deeply reflexive, sophisticated, 
and sophisticated music were manifested. Thus, the concertize process in the 
works is carried out through a return to the symphonic thinking and 
theatrical procedural, while the musical thinking of the “last great 
symphonist” (First and Second concerts) is supplemented by the iconic work 
of neo-romantic stylistics with vivid virtuosity (Concerto doppio). Such polar 
Stylistic features create ап artistic concept and predetermine the 
metamorphoses of concernity aesthetics in the Master’s violin and doppio 
concerts, which is a movement from form to process, when concertize as a 
process becomes the main concernity idea. New horizons of such development 
constitute further prospects of this research. 

Key words: violin concert, concernity, concertize, Polish violin 
concert, works by Krzysztof Penderecki. 
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Маловідома попередниця «Турандот» Джакомо Пуччіні - «Туранда» 
Антоніо Бацціні 

Образ Турандот отримав чи не найбільшу кількість прочитань в 
різноманітних жанрах, зокрема, і в опері, ознаменувавшись шедевром 
Дж. Пуччіні. Проте, досі маловідомими залишаються більше десяти його 
оперних попередниць, серед яких особливе місце посідає опера вчителя 
короля веризму - відомого скрипаля-віртуоза, композитора, громадсько- 
культурного діяча, професора композиції y Міланській консерваторії, B 
класі якого студіював Дж.Пуччіні — Антоніо Бацціні. Його єдина опера 
"Туранда" 1967 року стала предметом дослідження у даній статті, метою 
якої € окреслення імагологеми образу жорстокої принцеси у 
інтерпретації А.Бацціні. 

Застосовуючи імагологічний методологічний апарат, який 
спрямований на всебічне окреслення Іншого, в тім - у контексті 
орієнтальної тематики, автор спирається на компаративний аналіз, який 
дає підстави для визначення спільних та відмінних рис у прочитанні 
образу героїні в контексті італійської та загальноєвропейської 
культурної парадигми. Створена майже 100 рр. після ф'яби К.Гоцці та 50 
рр. перед оперою Дж. Пуччіні, “Туранда” А.Бацціні виявляє нові 
ракурси опрацювання даної тематики в оперному жанрі. Відходячи від 
елементів commedia dell'arte, які є основоположними y фаволі Гоцці, 
Бацціні, хоч 1 залишається у сфері казкової фабули, визначає жанр своєї 
опери як “азійська фантазія”, гравітуючи, попри яскраве декоратвно- 
гаремне та державницько-імперське імаго Орієнту, до засад ліричної 
опери, ї французьких моделей та взоруючись на ліричну драму 
В.Белліні. Образ головної героїні є типом femme fatale, яка впродовж 
розгортання драматичної дії набирає сентиментальних рис, 
перероджуючись з принцеси-вбивці у люблячу жінку. Еклектизм Бацціні 
проявився у відході від китайського контенту та розширенні 
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геокультурних меж: дія відбувається в Персії (на прабатьківщині 
Турандот, збірний прообраз якої висвітлено у поемі Нізамі "Сім 
красунь"), принц Калаф стає індійським принцом Надіром, зберігаючи 
амплуа лірико-драматичного героя. Бацціні відмовляється від масок, 
натомість вводить новий яскравий персонаж - Мага Ормута, який 
репрезентує сили зла, адже безнадійно закоханий в Туранду, ініціює її 
до вбивств за допомогою Marii. Екзальтована містично-оргаїстична 
сцена поклоніння Аріману - одна з кращих у втіленні видовищно- 
театральної екзотики. I хоч більше дясятка композиторів-романтиків 
намагалися адаптувати образ Турандот, своє оптимальне втілення 
героїня знайшла у аурі високого веризму, одним зі щаблів сходження до 
якого можна вважати "Туранду" А.Бацціні. 

Ключові слова: Турандот, Антоніо Бацціні, романтичний 
екзотизм, лірична опера, еклектика, орієнталізм, імагологія. 


Постановка проблеми. Останніми десятиліттями значно 
розширився геокультурний та часовий ареал досліджень щодо 
втілень образу Турандот в музичному мистецтві. Однією з 
маловідомих версій інтерпретації даного художнього феномену є 
опера італійського композитора А. Бацціні "Туранда" . Вона постає 
як окремий специфічний артефакт, адже дещо змінене навіть ім'я 
головної героїні - Туранда. Як одне з численних втілень сюжету у 
епоху романтизму XIX cr, ця опера є попередницею в 
національному контексті знаменитої пуччінієвської Турандот, 
зважаючи на той факт, що А.Бацціні будучи професором, а згодом 
ректором Міланської консерваторії був викладачем з композиції у 
Дж. Пуччіні. З іншого боку — А.Бацціні є одним з перших італійських 
композиторів, хто звернувся до втілення образу жорстокої принцеси 
майже сто років поспіль після появи всесвітньовідомої ф'яби 
венеційця К.Гоцці 1762 р., широкомасштабне поширенням якої 
інспірувало в більшій чи меній мірі чи не всі подальші прочитання. З 
огляду на це, опера А.Бацціні представляє собою незаперечний 
науковий інтерес: і як зразок втілення національних традицій у 
баченні відповідної проблематики, і як один з етапів становлення 
образу в добу романтизму у широкому європейському контексті, i y 
загальній історіографічній вісі розгляду Турандот під знаменником 
компаративістики та імагології, методологічна база якої дозволить 
розкрити оригінальність художньо-образної семантики героїні опери 
А.Бацціні. 

Аналіз досліджень і публікацій. Єдина опера “Туранда” 
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італійського композитора А.Бацціні - вчителя i попередника 
Дж Пуччіні, як і вцілому його багатогранна творчість (не дивлячись 
на активне побутування та велику популярність скрипкових 
композицій до сьогодні) наразі не привертала прискіпливої уваги 
дослідників. Розпорошені 1 часто скупі численні біографічні дані про 
митця містяться у багатьох енциклопедіях та лексиконах [5; 6; 8; 10], 
єдиним монографічним дослідженням життєтворчості є невелика 
біографія А. Тош [12] Опера “Туранда” згадується як 
документальний факт, за винятком чи не єдиної статті, присвяченої 
цій опері К. Саторі "Антоніо Бацціні і ліричний театр" [9], хоча в 
працях, присвячених  орієнталізму в оперному жанрі Ta 
кількастолітній історії Турандот у музичній культурі, деякі 
дослідники частково локалізують увагу на даній темі - Т. Тарлінг 
[11], B. Ашбрук, Г. Пауерс [4]. Контекстуально цей твір згадується i 
в роботах, присвячених пуччінієвській “Турандот”, зокрема, у листах 
композитора під редакцією Дж. Адамі та М. Карнера |3|. Відрадно, 
що в останнє десятиліття даний твір, лібрето та рукопис партитури 
якого були оприлюднені | 13; 14], починає нове життя в музичному 
просторі, інспіруючи музикантів до виконання та відповідно 
збільшення числа виступів на цю тему у пресі [15]. Однак, розгляду в 
контексті імагологічного поля художнього образу Турандот, 
насамперед під знаменником компаративістсько-історіографічного 
плану досі не проводилося. 

Мета статті полягає у дослідженні маловідомої опери 
італійського композитора  А.Бацціні - вчителя Дж.Пуччіні - 
"Туранда" в контексті історичного дискурсу втілення художнього 
образу Турандот в музичному мистецтві та визначення на її прикладі 
характеристичних ознак романтичного екзотизму в орієнтальній 
тематиці ХІХ ст.. 

Виклад основого матеріалу. Фестиваль “Пучініано 
Фондазіоне”, який проходив 9 серпня 2016 року ряснів наступними 
афішами: “Турандот та інші: “Туранда” Антоніо Бацціні поряд з 
“Турандот” Джакомо Пуччіні та Ферруччо Бузоні”, в програмі 
фестивалю слухачам пропонувалося повторне відкриття єдиної 
опери Антоніо Бацціні, колишнього вчителя П. Масканї, А. Каталані 
та Дж. Пуччіні. Приводимо витяг з програми фестивалю: “У шоу в 
Торре-дель-Лаго будуть запропоновані всі арії опери Бацціні та 
найвідоміші арії двох інших Турандот (Пуччіні та Бузоні) у 
виконанні студентів Accademia di alto, що виступлять в якості 
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головних героїв. Народився в Брешії, Антоніо Бацціні був учнем 
Фаустіно Камісані, чотири роки навчався в Лейпцигу, де поглибив 
свої знання про творчість Баха і Бетховена. Міжнародна кар'єра 
концертуючого скрипаля привела його до Німеччини, Данії, Польщі, 
Іспанії та Франції. Роберт Шуман писав про нього: "Впродовж 
багатьох років жоден віртуоз не дарував мені такої інтимної радості, 
таких приємних і щасливих моментів, як Антоніо Бацзіні. Мені 
здається, що Його знають занадто мало, і мало цінують до того 
ступеню, якого він заслуговує", продовжуючи: "Він італійський у 
всьому - в найкращому розумінні; він, здається, походить не з країни 
цієї землі, а з тієї країни пісні, з невідомої, вічно квітучої щасливої 
країни музики" [15] Таким чином, лише у ХХІ ст. на музичний 
виднокіл повертається одне з багаточисленних прочитань 
інтригуючого образу китайської принцеси Турандот - маловідома 
опера італійського композитора А.Бацціні, творчість якого 
поступово відроджується і починає цікавити щораз більше коло 
слухачів, виконавців широкого спектру та симптоматично 
дослідників-науковців, адже багатство жанрової палітри митця дуже 
різноманітне і виходить далеко за межі скрипкових композицій, які 
до сьогодні побутують в “золотому” репертуарі найвидатніших 
скрипалів світу. З іншого боку — інтерес до вивчення 
багаточисленних прочитань сюжету про Турандот привів і до 
відкриттів у сфері театральної, балетної та оперної музики. Так, 
лише у ХІХ ст — добі романтизму цей художній образ був 
інтерпретований композиторами різних національностей 
щонайменше як у 20-ти сценічних композиціях [1], однією з яких 
була опера “Туранда” італійського композитора - сучасника 
видатних оперних метрів В.Белліні, Г.Доніцетті, Дж. Россіні, 
Дж.Верді, який фактично був одним з небагатьох серед італійських 
романтиків, хто інтенсивно працював у сфері інструменталізму та 
симфонічної музики. Для єдиного ж оперного винятку у його 
об'ємній творчості композитор обрав сюжет про загадкову принцесу. 
У  полінаціональній палітрі прочитань (переважно австро- 
німецькими композиторами, вочевидь під впливом шіллєрівської 
драматургії або на власні лібретто, а також нідерландцем і 
датчанином) опера А. Бацціні демонструє італійську романтичну 
версію трактовки даного художнього образу, яка стає 
безпосередньою попередницею пуччінієвського шедевру, становлячи 
незаперечний науковий інтерес. Зупинимося коротко на постаті 
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митця. 

Антоніо Бацціні походив 3 давнього роду 
північноіталійського міста Брешії (Ломбардія), представники якого 
згадуються ще в літописах 1400-х рр. У 7 років на кошти і куплену 
хресним скрипку Бацціні починає навчатися у капельмейстера 
Фаустіно Камісані, який помер у 1830 р., та обдарування хлопця 
встигло визріти вже до 12 років. У сімнадцять років Баззіні став 
маестро ді-капелла у церкві Сан-Філіппо в Брешії. До цього періоду 
належить низка релігійних творів (кілька Мес, Вечірня, 6 ораторій) 
[12]. 

Його життя істотно змінилося 20 березня 1836 p., коли він 
був запрошений на партію першої скрипки до квінтету Луїджі Саві. 
Твір було присвячено Н. Паганіні, який високо оцінив композицію, 
що здобула чималий успіх у публіки”. У 1864 p., після останнього 
концертного туру в Нідерландах, повертається до Брешії, де активно 
компонує. Виступаючи за розвиток інструментальної музики в Італії, 
організовує виступи струнних квартетів в будинку Гаетано Франчі та 
створює практично філармонічне товариство "Società dei Concerti", 





! Однак родина збідніла і в час народження майбутнього композитора 


(11.03.1818 р.) терпіла важкі нестатки. Хрещений батько Бацціні, Антоніо 
Букчеллєні, забезпечив виховання хрещеника і фінансово, і культурно. Фаховий 
літературознавець та та сходознавець, Букчеллені писав поезію, в тім був 
перекладачем Псалмів Давида. Перші композиторські спроби молодого 
Бацціні - це “Га Sera - Romanza” i “АШаписа lontana" - вокальні твори на слова 
Букчеллєні. 

2 Паганіні порадив молодому музикантові гастролювати в якості віртуоза i з 
1837 р. Бацціні виступає з великим успіхом як соліст у Мілані, Венеції, Трієсті, 
Відні та Будапешті; у 1841-1845 рр. - гастролює у Німеччині, Данії та Польщі. 
Один з міланських критиків писав у 1839 р.: "Його скрипка, яка перетворює всю 
вашу душу, поєднує душевне захоплення з ідеальною інтонацією ... [його] 
майстерність смичка ... [створює] пісню, що нагадує людський голос, і [він] 
володіє технікою для найскладніших примх, виявлених у Паганіні, легко 
долаючи їх, що не перешкоджає справжньому вираженню почуттів" (за 
К.Сарторі (101). Кілька років він жив у Лейпцигу, де вивчав давніх німецьких 
майстрів, зокрема, Й.С.Баха. Творчими і плідними стали його контакти 3 
Р.Шуманом, який високо цінував не лиш виконавський, але й композиторський 
талант Бацціні. Перебуваючи в Німеччині, Баззіні виступав з оркестром 
Gewandhaus Ф. Мендельсона, даючи одне з перших виконань його знаменитого 
мі-мінорного Концерту для скрипки, над яким працював разом з автором. У 1848 
р. здійснює успішний тур по Іспанії, а з 1852 р. оселяється в Парижі, де головно 
займається композицією (симфонії, симфонічні увертюри та поеми, концерти, 
камерна музика тощо). 
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що було чимось рідкісним в суцільно оперному світі Італії ХГХ cr., 
запрошуючи до виступів таких іменитостей як Ганс фон Бюлов 
(1870) та Антон Рубінштейн (1874). Один з видатних музичних 
діячів, поряд з Дж.Верді, Бацціні відіграв важливу роль у створенні 
стандартної концертної одиниці (440 Гц), яку вперше було визнано в 
Італії Конгресом dei Musicisti Italiani y 1881 році [5]. 

А.Бацціні був знайомим зі своїм великим сучасником Верді i 
був палким прихильником його таланту. Будучи автором 
велетенської кількості насамперед скрипкових композицій (Бацціні 
справедливо вважали наступником  Н.Паганіні, адже свідомо 
наслідував його стиль і продовжував традиції), камерно- 
інструментальної музики він створив немало транскрипцій на теми 
Верді для сольних та ансамблевих складів (зокрема, популярною 
була його фантазія на теми з “Травіати” для скрипки і фортепіано). 
Та зовсім невідомим фактом є те, що задумуючи свій “Реквієм” 
пам'яті італійських героїв, Верді планував його як збірну композицію 
кількох італійських композиторів, в тому числі Дж.Россіні. Так, 
написати знамениту секвенцію “Dies irae" до цього "Реквієму" було 
доручено саме А.Бацціні ' у 1873 p. Бацціні отримав місце 
професора музичної теорії та композиції в Міланській консерваторії 
та став її директором у 1882 р. обіймаючи цю посаду до смерті 
(1897). Серед його численних учнів у Міланській консерваторії троє 
принесли італійській музиці велику славу — це А. Каталані, 
П.Масканы та Дж. Пуччіні. Як композитор, Баззіні представляє 
італійську романтичну школу, сповідуючи традиції Паганіні, які 
тривали принаймні до Крейслера”. Більшість його великих творів 





! Але задум розстроївся (у 1868 p. Помирає Россіні), а "Реквієм" був написаний 
Верді у 1873 р. на смерть духовного провідника Італії Дж.Мадзоні. Лише в кінці 
ХХ-го століття вдалося відшукати знамениту монументальну оркестрово-хорову 
фугу А.Бацціні, на якій значиться замовлення від Дж.Верді. У століття з дня 
народження композитора - 2018 р. - цей твір прозвучав з грандіозним успіхом в 
міланському Ля Скала, засвідчуючи небувалий драматично-симфонічний розмах 
композиторського письма. 

2 Автор численних віртуозних концертних опусів, багато з яких і досі 
залишаються його найвідомішими творами. Низка творів є програмними 
(очевидний вплив Р.Шумана) - “Le Carillon d'Arras”, “La Ronde des Lutins", “Le 
Départ", “Ге Retour" тощо, представляючи типові, улюблені y XIX cr. жанри 
концертно-салонного музикування. Одним з основних жанрів y Бацціні є 
парафраза або фантазія, заснована на популярних оперних мелодіях. Перший 
номер опусу Бацціні (опублікований y 1833 р.) - це Adagio, варіації та фінал на 
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належить до останнього міланського періоду творчості, хоч 
дослідники вважають його початком задуману і написану в Брешії 
для міланського карнавалу 1867 р. оперу “Туранда” (“Турандот”), 
яка після 20 вистав була знята з репертуару і по-суті чекає свого 
відродження, яке уже частково відбувається (повну постановку 
опери планується здійснити в Брешії). Останніми творами Бацціні 
стали симфонічні увертюри "Саул" 1 "Король Лір" (1877 та 1880) 1 
симфонічна поема "Франческа да Ріміні" (1890). 

Однак, Бацціні, як видатний віртуоз, принаймні до середини 
ХІХ ст., був насамперед композитором свого інструменту, тому його 
об'ємна спадщина була отінена власне скрипковими творами, які 
вирішені в дусі Беріо та Паганіні, і, хоч Бацціні не вдосконалив 
скрипкової техніки, він опанував її тонкощі і є видатним прикладом 
віртуоза виконавця-композитора ХІХ ст.. Найбільшою популярністю 
відзначається його "Хоровод ельфів" або "Рондо гномів" (тут 
відчутний вплив Ф. Мендельсона) - один зі знакових творів 
"золотого фонду" скрипкової літератури, що входить в репертуар 
найвидатніших скрипалів світу. Однак, численні камерні, вокальні, 
кантатно-ораторійні полотна здатні розширити уяву про 
композиторський стиль А. Бацціні, в якому спостерігається 
оригінальний синтез італійського ліризму з німецьким романтизмом, 
водночас драматичний і емоційно піднесений він поєднується з 
мендельсонівською чарівливістю та шуманівським психологізмом. 

Отже, будучи в розвіті творчих сил і європейської слави, 
поборник італійського інструменталізму, А.Бацціні у 1867 році в час 
новорічного карнавалу виставляв у міланському La Scala оперу 
“Туранда” у 4-х діях на лібретто А.Гацолєтті. Подія була отінена 
смертю молодого лібретиста, який не встиг завершити свою працю, 1 
Бацціні залишився наодинці з маловідомою для нього специфікою 
оперного жанру. Попри європейську славу як блискучого виконавця 
та композитора-інструменталіста, опера не здобула успіху у 
вимогливої італійської публіки, хоча була наділена неабиякими 


теми В. Белліні, музику якого композитор обожнював і був його беззастережним 
апологетом, переносячи традиції розкішного італійського bel canto у сферу 
інструменталістики (згодом саме це захоплення беллінієвською манерою стане 
предметом критики його опери “Туранда”). Він також є автором кількох 
скрипкових концертів, найвідомішим є останній - «Військовий» концерт ор. 42, 
опублікований в 1863 р.. Йому належать і певні нововведення, наприклад, це 
жанр гімну-концерту для скрипки “Тріумфале”. 
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музичними вартостями (критики виявляли головні претензії до 
лібрето, і симптоматично - кострубатої драматургічно-композиційної 
архітектоніки опери [4]). Проте, можна припустити, що активний 
сподвижник інструменталізму, Бацціні не раз входив у конфлікти з 
всемогутньою оперною клікою Ta “дратував” представників 
оперного бізнесу, з якими навряд чи міг домовитися про підтримку, 
що також могло стати ймовірною причиною доволі "прохолодного" 
відношення до опери. Проте, у цього полотна є і ряд позитивних, і 
негативних сторін, рівно ж як і одне з риторичних питань: чи ж не 
доля опери вчителя Джакомо Пуччіні - Антоніо Бацціні, захопленого 
постаттю Турандот, викликали бажання згодом геніально втілити 
цей сюжет Королем веризму? 

Лібрето "Туранди", яке збереглося в архівах міланської 
опери було оприлюднено на кількох музичних сайтах. Воно було 
видане ще у 1867 р. міланським видавцем Луккою (спеціалізувався з 
видань оперних лібрето) під назвою "Turanda: azione fantastica in 
quattro parti": da rappresentarsi nel Regio Teatro alla Scala il carnevale 
1866-67. Compositore: Antonio Bazzini; Testo: Antonio Gazzoletti". 
Milano, Teatro alla Scala, 13/1/1867" з вказаним видавництвом - 
Milano: Lucca Francesco; testo in italiano. Лібретто має 40 сторінок i 
містить коротку передмову А.Бацціні, в якій він пояснює, що 
намагався разом з лібретистом створити чарівну захоплюючу 
казкову історію про кохання, спираючись на фаволу К.Гоцці та її 
інтерпретацію Ф.Шіллєром [13]. Так, азіатська фантазія в 4-х діях 
демонструє нове прочитання в багатьох аспектах, залишаючи 
головну фабулу - випробування загадками принцеси-вбивці виграє 
мандрівний принц, в якого норовлива дівчина врешті закохується. 
Проте, в цій опері немало новацій та нововведень.Так, головними 
персонажами в опері Бацціні “Туранда” стають: Король Персії 
Косрок (Luigi Vecchi) Cosroc Re di Persia, Туранда - його донька 
(Maria Destin) Turanda Figlia di Cosroe, Ормут - придворний Mar 
(Tito Sterbini) Ormut uno Dei Supremi Mag, Надір - Принц Індії 
(Giuseppe Fancelli) Nadir Principe Indiano, Адельма - служниця 
Принцеси (Giulietta Colbrand) Adelma Seguace e Confiden. 

Отже, автори даної опери, He дивлячись на посилання до 
Гоцці i Шіллера, взагалі відходять від китайської тематики, творячи, 
радше, казково-фантистичний збірний образ Сходу. Географія 
Турандот в черговий раз розширюється і, покидаючи ненадовго 
Китай, вона оселяється на своїй прабатьківщині з поеми Нізамі - 
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Персії, a здобути ii руку намагається Принц Індії Надр 
(перейменований Калаф). При цьому присутній новий герой - Маг 
Ормут, який у сцені чарування закликає єгипетських, вавилонських 
та зороастристських богів і духів, врешті, виходячи на пекельні сили. 
Тобто, автори, намагаючись створити виставу до карнавалу 
виходили з "карнавальної" строкатої, полістилістичної екзотики, 
нагромадження різних елементів якої стало одним з претензійних 
зауважень критики. Проте, якщо говорити про гібридизацію, а 
художньому образу Турандот однозначно притаманна ця тенденція, 
то полінаціональне начало у цій казці має право і на таке прочитання. 
Цікаво, що конструюючи композиційну-драматургічну канву, 
А.Тацолетт! та А.Бацціні відмовляються від масок (не дивлячись на 
приурочення постановки до карнавалу) — характерних національних 
персонажів commedia dell'arte, незмінна присутність яких є однією 3 
суттєвих особливостей театральної версії цього сюжету (i B 
першопрочитанні Лєсажем-Дорневалем в 1729 р., 1 y К.Гоцці 1762 р., 
1 у Ф.Шіллєра 1802 р.), чим суттєво звужують коло дійових осіб. 
Однак, новий персонаж — Маг Ормут стає причиною злого норову 
Туранди. Головним мірилом художньої ідеї твору виступає тема 
кохання, яка в романтично-піднесеному аффектовно-патетичному 
ключі проходить крізь всю оперу. Зрештою, Туранда пояснює свою 
злість і ненависть до мужчин браком любові, холодним, ніким не 
запаленим серцем. Взоруючись на вердієвські полотна, Бацціні 
вибудовує велику оперу в 4-х діях і 7 картинах з розкішними 
масовими сценами, численними хорами, хоч концентрує всю увагу 
на любовному трикутнику Ормуда/Туранди/Надіра. Персонажами, 
практично підтримуючими дію, стають Король і Адельма, які 
активно приймають участь в ансамблях (у опері є декілька терцтів і 
квартетів). Хоч вцілому драматургічна концепція та принципи дуже 
нагадують зрілий вердієвський стиль, та лірична напрямна, радше, 
тяжіє до зразків орієнтальної французької ліричної опери з 
елементами еклектики. 

Рукопис композитора зберігся в його рідному місті Брешія', 
який є, радше, партитурою ескізів тематичного матеріалу з великими 
правками та не цілком відповідною нумерацією, тобто, для ii 





' Його оприлюднено на сайті https;//www.bdl.servizirl.it/vufind/Record/BDL- 
ОССЕТТО-12048, де виставлена рукописна партитура: Turanda musica del 
maestro А. Bazzini. Musica manoscritta Conservatorio di musica Luca Marenzio - 
Brescia Brescia Italiano SBN IT\VWICCU\LO1\1469222 Milano. 
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вїдновлення потр1бна фахова композиторська участь. Хоча теми, як1 
можа відчитати, (автор позначає кілька лейтмотивів), відрізяються 
чудовим мелодизмом 1 художнім смаком. Можна виділити 
імпульсивний кострубатий синкопований лейтмотив Мага Ормуда та 
кантиленно-аріозний з арпеджфованими баркарольними переливами 
лейтмотив Адельми, який ляже в основу її надзвичайно красивої та 
сповненої душевності пісні "Про солов'я і троянду". Однак, 
наявність екзотичних чи орієнтальнх тем поки-що не виявлена. А 
проте, лібрето опери засвідчує досить струнку драматургію, хоч 1 
строкату за сценами, та, А.Бацціні, скоріше нашкодило незнання 
тонкощів оперних переходів, динамічної пульсації життя сценічного 
полотна, тобто, театрального досвіду [4]. 

Дійсно, строкатість та еклектизм як виразова система 
збірного образу Сходу позначилася на збережених ескізах декорацій, 
що є достеменно історичним раритетом. Їх створював до прем'єри 
34-річний художник-декоратор Ля Скала Карло Ферраріо - Сагіо 
Ferrario (1833-1907). І всі вони підтверджують значний еклектизм у 
виборі візуального простору оперної дії. Це сім картин та ескізів, які 
позначені монументалізмом та величністю, вигадливістю та 
оригінальністю, хоч і відчутною переобтяженістю та вражаючим 
еклектизмом, проте, увійшли у 5-ти томник “500 кращих ескізів 
сценографії" 1919 p. Ще 1) Площа з Храмом Сонця, ескіз для акту І, 
сцена Г; 2) Зал суду, ескіз до Акту П, Сцена II; 3) Лабораторія Ормута 
ескіз до Акту Ш, Сцена Ш; 4) Банкетний зал ескіз для Акту Ш, Сцена 
IV; 5) Статуя Хана Оромана в храмі Модейн, ескіз для акту IV, сцена 
УГ; 6) Висячі сади в палаці, ескіз для акту IV, Сцена У опери; 7) 
Скелі. Інтер'єр печери, ескіз для опери “Туранда”. З огляду на ці 
ілюстрації, можна зробити висновок, що у опері Бацціні-Гацолєтті 
присутні знаки 1 єгипетських пірамід та сфінксів, і китайські пагоди, 
1 висячі сади Семіраміди, і статуя в буддистському стилі, хоч названа 
в честь Хана Оромана, а в лабораторії Мага зібрані чи не всі 
ритуально-магічні пристрої всіх часів 1 народів. Так, на думку деяких 
дослідників - прочитання Турандот іноді нагадують пригоди Індіани 
Джонса, апелюючи до сучасних позачасових та полінаціональних 
фентезі. І якщо музика була настільки ж строкатою, як 1 декорації, то 
можна погодитися, що 20 вистав цієї опери вичерпали себе, хоч, у 


! 500 stage design sketches in five volumes, 1919, by Carlo Ferrario (1833-1907). 
(Photo by DeAgostini/Getty Images) 
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відповідній історичній ситуації (підйом Рісорджіменто, загострення 
національно-визвольних змагань) фантазійна казка з любовною 
інтригою та чарівником на додаток не знайшла свого слухача. 
Аналізуючи лібрето, проте, можемо стверджувати, що образ 
Туранди у Бацціні-Гацолєтті є дуже складним і багатогранним. 
Очікуючи на справжнє кохання, неймовірно красива принцеса стає 
заручницею мага Ормута, який закоханий у неї. Саме він заставляє 
солювати її у чорних обрядах, викликаючи одержимість, після чого 
вона піддає страт! всіх чоловіків. Він же плекає у ній 
людиноненависницькі почуття, розуміючи, що ніколи не стане Її 
чоловіком. Підлий і заздрісний, темний тип, який звик підлещувати 
королю - у щасливому фіналі опери чи не найбільше вітатиме 
закоханих (подібний підшіптувач згодом буде відтворений у опері 
китайського композитора Вей Мінглюна майже через півтора 
століття y 1985 p.) Від шіллєрівської героїні Туранда набирає 
феміністичних поглядів, а її сольні монологи-роздуми виказують 
глибоку натуру, яка, проте, має в собі багато нетерпимої, напрасної, 
непокірливої норовливості. Її реакція на відгадування загадок 
Надіром - вибухова. Такою ж, одержимою помстою за перемогу над 
собою, вона постає у величезній сцені ворожіння і викликання 
інфернальних духів (як тут не згадати страшних обрядових сцен з 
чарівницями з “Макбета” чи “Бал-маскараду” Верд!?). Це одна 3 
кращих театрально-видовищних сцен, в якій задіюються навіть 
піротехнічні засоби. Чаші з вогнями, магічні дими і спалахи — 
атрибутика інфернальної сцени вочевидь захоплювала публіку, при 
тому, що  Бацціні продемонстрував яскравий повнозвучний 
оркестровий стиль, а ритмічне начало, яке моделювало хронотоп 
монотонних східних трансових рухів гарему, які поступово 
розкручувалися і нагніталися до дикого оргаїстичного екстазу з 
використанням розширеної батареї та диких криків-заклинань 
Ормуда і Туранди достоту відтворюють характерний для 
романтичної семантики орієнтальний dance macabre (подібний тип 
фовістичної оргаїстики зустрінемо у музиці В.Ферста до постановки 
п'єси П. МакКея на Бродвеї у 1914 р.). Зовсім по-іншому виступає 
героїня у розлогих сценах жертвоприношень та сакраментальних 
танцях. Тут Бацціні застосовує принцип романтичних узорів- 
арабесок, які витончено переплітаються у повторно-остінатних, 
немов мукамних медитаціях. Туранда часто виступає солісткою у 
масових хорово-танцювальних сценах. Кілька сольних номерів 
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героїні досить складні та насичені -- дається взнаки захоплення 
шуманівською декламаційно-психологічною манерою, яка не зовсім 
уживається з белькантовими епізодами. Проте, багатий, сповнений 
глибоких 1 протирічних почуттів світ баццінівської Туранди 
співмірний тогочасним складним жіночим образам, якими рясніє 
зріла романтична опера. Однак, якщо у Гоцці фундаментально 
відволікаючим моментом були маски (від яких не відмовилися ні 
Бузоні, ні Пуччіні), то ймовірно, драстична напруга такого явища як 
femme fatale, яка, хоч і перероджується, справляє в своїй суті гнітюче 
враження. Як писала Анна Папаєтті у своїй статті "Загадки Сфінкса", 
що жоден щасливий фінал не перекриє жахливого враження від 
тотальних вбивств і скривавлених відрубаних голів [7]. 

Зрештою, даючи отруту Надірові власноруч, щоб приспати 
його і вивідати ім'я, тобто, перемогти в герці, вона розуміє, що 
вбиває власне кохання. Не блискавично, а дуже природньо 1 
поступово прокидається її серце. Воно то протестує, то жаліється, 
знаходячи вдячне розуміння, то б'ється в суперечці, то мріє віддатися 
без останку - ці стадії зародження кохання Бацціні проводить від 
першої зустрічі Туранди 1 Надіра. То ж зрозуміло, коли Принц 
вирішує залишити це королівство (він програв герць, серце його 
розбите нерозділеним коханням), Туранда зупиняє його i 
освідчується в любові. “Мною рухала завжди любов, просто від 
ненависті до любові - один крок, 1 цю межу я не розділяла. Тепер я 
зрозуміла (коли стільки раз заподіяла смерть, і вперше від смерті 
врятувала!), що значить — Любов” [13] - ця фінальна сентенція 
героїні говорить про справді глибоке внутрішнє її переродження. 
Сильний вольовий характер яскравої героїні вповні відповідає 
романтичним ідеалам жіночих амплуа цієї епохи, яка часто виводить 
на авансцену складні, неоднозначні, а то й страшні та виродливі 
постаті, збагнути яких іноді не під силу навіть геніям. Однією з них 
стала Турандот, до розгадки якої примірялося немало митців. Однак, 
в даному випадку - наявність зовнішнього подразника, чинника, який 
провокує до жахливих вчинків - одна з версій імагологічного поля 
героїні (саме цією ідеєю скористається і Б.Брехт, проте, він зуміє в 
цій історії напротивагу відбілювачам “очорнити” чи не всіх дійових 
осіб). Хоча в цій опері не менш важливим є рівнь творення 
декораційного імаго, яке трактуємо 1 в прямому 1 в переносному 
розумінні. Однак, перед тим як перейти до цієї проблеми, необхідно 
навести цитату Р.Локка, який розглядає принципи виявлення 
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екзотизму в музично-драматичних творах, адже саме в них на повну 
силу постає розуміння парадигми "всієї музики в повному контексті" 
(підкреслення моє — В.Й.). Tyr вона усвідомлюється в рамках 
сюжету 1 озвучених слів, а в опері музика звучить серед ще більш 
обширного ряду немузичних елементів: сюжету і вокалізованих слів, 
а також костюмів, оформлення, декорацій, руху на сцені і танцю. 1 
всі, навіть далеко не музичні деталі складають в сумі той унікальний 
і неповторний образ, усвідомлення якого можна досягнути за 
допомогою контекстуального аналізу якнайширшого спектру" |2, 
с. 50). 

До синтаксичних маркерів екзотичного образу Туранди 
(Турандот) належить  декораційне імаго, яке полягає не лише у 
інтер'єрній обстановці та дизайні антуражу, натомість її створює і 
живе оточення. Так, хорові номери, які виконують в опері допоміжну 
функцію, виводять такі важливі для окреслення екзотичності образу 
топоси як фемінну гаремну імагему. В багатьох прочитаннях саме 
вона творить в певному сенсі яскраву "підсвітку" володарки рабинь, 
з якими вона або зливається у прояві жіночого “я”, або контрастує з 
ними, або ж навпаки — ініціює до певних (іноді ненормативних) дій 
(оргаїстичний шал у П. МакКея / В. Ферста). Дуже часто ця імагема 
отримує вираження через пластику, адже, починаючи від першої 
постановки — гарем принцеси та 1 її характеристика висловлюються 
засобами балету. У операх з'являються не лише танці, але і хори 
рабинь. Так, Бацціні починає свою оперу з гаремно-кальянного 
неначе перебуваючого в трансі хору (співати і рухатися все 
повільніше - - ремарка автора), який робить жертвопринесення богам 
біля храму Сонця, оспівуючи при тім красу Туранди. На їх тлі 
проходить дует Ормута 1 Надіра і на запитання останнього "Що 
відбувається в цьому царстві, чому стільки страт, чи часом це не 
тиранія?" отримує відповідь - "Так, тиранія любові, ім'я якій 
Туранда". У 4 Сцені І дії показані звичаї східного двору, і цікавою 
ремаркою є те, що трансову музику виконують рабині, які 
акомпонують собі на східних інструментах (на жаль, не вказано а 
яких). Отже, Бацціні вирішив ввести прямі екзотично-тембральні 
ефекти, однак, не маючи уточнення можемо лише констатувати, що 
це струнно-щипкові - "дівчата перебирають рукам". Інші співають, 
інші плавно рухаються, інші лежать — розморений гарем на чолі з 
принцесою занурююється у ніжний солодкий транс (перший топос). 
Спокій перериває Надір, який вимагає пояснень жорстокості, яку він 
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побачив. Арією з хором йому відповідає Туранда, оголошуючи свої 
життєві принципи. "Її принципи?!" - іронізує Ормут, який керує нею 
неначе маріонеткою. Король і облесливий Ормут просять Туранду 
втихомиритися, та вона вимагає вендетти (другий топос)! "Слав 
смерть!” -підшіптує Ормут і Туранда завершує дію одою Любові до 
Смерті 1 Арімана - - кривавого бога пітьми. 

Заполонивши і закохавши п'янкими розмовами Надіра, 
Туранда викликає його на двобій у відгадуванні загадок. Надір 
погоджується на тортури 1 смерть, але відгадує всі загадки, від чого 
принцеса божеволіє з люті, адже Надір жартує над нею (П акт драми). 
Хор ні на мить не виходить з дії, а перемога Надіра святкується 
великою танцювальною сюїтою з музикантами на сцені. Не зникає 
гаремний компонет і в драстичній Ш дії, яка проходить в лабораторії 
Мага, де відбувається екзальтована до знемоги сцена чарування, 
якою керує Ормут, а хор і танцюристи спочатку звиваються разом з 
героїнею в екстатичному конвульсивному танці, який приводить всіх 
до вичерпання. Ормут дає отруту. В цей час на балу Надір чекає 
Туранду, якої нема. З ним розмовляє Адельма (вона співає баладу 
"Про солов'я 1 троянду" під супровід арфіста, що грає з 
наконечниками на пальцях, імітуючи звучання східних інструментів) 
і наложниці, оточуючи принца своїми чарами. Врешті Надір засинає, 
і принцеса вивідує його ім'я, яке він несвідомо вимовляє у сні. Цікава 
сцена спостереження за сплячим Надіром обидвох жінок, які по- 
різному його сприймають. Адельма жаліє, Туранда - торжествує, 
вона вже бачить його смерть (однак їй не по собі, адже вона 
обдурила Надіра і зіграла нечесно - значить вона слабша, а ще - 
мимоволі дослухається до слів Адельми). Ймовірно, найбільша з усіх 
сцен — велетенський любовний дует героїв увінчує оперу. 
Психологічно насичений, сповнений пристрасті, у цьому діалозі 
Надір перевертає розуміння Туранди - не вона його вбиває - це він її 
добровільно покидає, не знаючи чи кохає - вона йому не потрібна, 
він знайде спокій у смерті, яку полюбив. Розплакана Туранда врешті 
стримує Надіра і визнає, що Любов перемогла смерть. 

Італійські музикознавці відносили стиль Бацціні до періоду 
високої "вікторіанської" доби італійської музики - так звана Italia 
umbertina [11]. Захоплюючись його інструментальною музикою, 
проте, вщент розкритикували оперу, називаючи її старомодною, 
в'ялою,  слюнявою, а  лібретто | - тупим i нецікавим. 
Melodrammaticamente ridotta, peregrime belezza (занурена в 
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мелодраматизм, в поклонїннї перед красою) — це найприємніші 
епітети, які заслужила “Туранда” Бацціні. Якщо врахувати його 
епігонство з Белліні (якого він обожнював), і дійсно ліричне 
наповнення, то, радше, композитор скористався принципами 
французької ліричної опери, яка не вповні відповідала гарячому 
італійському темпераменту. I хоч лібретисти Пуччіні — Альфано i 
Маффеї теж висловили своє зверхнє та недружнє ставлення, проте, за 
В.Ашбруком, дуже багато моментів запозичили та інтерпретували у 
своєму лібретто. Можливо, вони частково мали рацію, адже 
талановитий поет-лібретист А.Тадзолетт! помер під час творення 
опери (1866), 1 Бацціні самотужки намагався врятувати ситуацію. 
Звинувачували композитора і у відсутності бойового духу 1 
патріотизму. Лірико-драматична орієнтальна казка Бацціні виявилася 
не на часі, хоча всі відзначали великі мелодичні вартості цієї опери. 
Зрештою, італійці отримають у 1874 році власний геніальний зразок 
великої орієнтальної драми - “Аїду” Верді. Баццінієвська ж 
"Туранда" була ближчою за духом до екзотичної лінії французької 
ліричної опери (“Шукачі перел" Бізе, “Лякме” Деліба). А можливо, 
певний національний стереотип уже виробився 1 щодо класичної 
фаволи Гоцці - яскравої, ефектної, динамічної, гострої, еспансивної, 
в якій автор констатує імаго безоглядно жорстокої і невблаганної 
жінки-вамп, вчинкам якої ніхто і не намається знайти пояснення. 
Порушення ж самої семантики моделі з історичної перспективи 
розкриває нові грані образу Турандот, пропонує нетипові маркери у 
лірико-психологічній площині, декларуючи еклектично- 
романтичний тип екзотизму. 

Висновки. Опера “Туранда”  А.Бацціні-А.Гадзолєтті, 
створена через століття після ф'яби К.Гоцці та за пів-століття до 
опери Дж. Пуччіні, виявляє нові несподівані ракурси опрацювання 
даної тематики в оперному жанрі. Відходячи від елементів соттейа 
dell'arte, які є основоположними y фаволі Гоцці, Бацціні, хоч i 
залишається у сфері казкової фабули, визначає жанр своєї опери як 
“азійська фантазія", гравітуючи, попри яскраве декоратвно-гаремне 
та державницько-імперське імаго Орієнту, до засад ліричної опери, 
гравітуючи до французьких моделей та взоруючись на ліричну драму 
В.Белліні. Особливо яскраво висвітлене декораційно-містичне імаго 
у численних сценах поклоніння богам, жертвопринесень тощо. Образ 
головної героїні є типом femme fatale, яка впродовж розгортання 
драматичної дії набирає сентиментальних рис, перероджуючись з 
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принцеси-вбивці y люблячу жінку. Еклектизм Бацціні проявився у 
відході від китайського контенту та розширенні геокультурних меж 
своєї оперної фантазії: дія відбувається в Персії (на прабатьківщині 
Турандот, збірний прообраз якої висвітлено у поемі Нізамі "Сім 
красунь"), принц Калаф стає індійським принцом Надіром, 


зберігаючи | амплуа | лірико-драматичного героя. Бацціні 
відмовляється від масок, натомість вводить новий яскравий 
персонаж - Мага Ормута, який репрезентує сили зла, адже 


безнадійно закоханий в Туранду, ініціює її до вбивств за допомогою 
магії.  Екзальтована  містично-оргаїстична сцена поклоніння 
Аріману - одна з кращих у втіленні видовищно-театральної екзотики. 
У Пуччіні спостерігаємо містичне  колоризування, маски 
повертаються, але у вигляді 3-х міністрів, служниця Туранди 
Адельма, яка захищала і врятувала Надіра, стає служницею принца 
Калафа - Лю, віддаючи за нього життя. 

Високий емоційний тонус бельканто в поєднанні з 
веристською експресією, які частково передбачив у своїй опері 
Бацціні визначили і топономіку пучінієвського прочитання. І хоч 
більше дясятка композиторів-романтиків намагалися адаптувати 
образ Турандот, своє оптимальне втілення героїня знайшла у аурі 
високого веризму, одним зі щаблів сходження до якого можна 
вважати “Туранду” А.Бацціні. 
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Little-known forerunner of «Turandot» of Giacomo Puccini - 
«Turanda» of Antonio Bazzini 

The image of Turandot that has almost the greatest number of 
interpretations in a variety of genres, particularly, in opera, ushered in the 
masterpiece of G. Puccini. Still, rather little-known remain over ten of her 
opera forerunners among which a special place belongs to the opera of the 
king of verismo — the well-known violin virtuoso, composer, social-cultural 
figure, professor of Milano conservatoire Antonio Bazzini, in whose class G. 
Puccini was a student. His only opera “Тигапаа” of 1867 became the subject 
of the study in this article whose objective is to outline the imagologeme of 
the cruel princess character in the interpretation of A. Bazzini. 

Using the imagologic methodologies oriented toward all-round 
outlining of the Other — particularly in the context of the oriental themes, the 
author proceeds from the comparative analysis that gives ground for 
determination of the common and distinctive traits in the interpretation of the 
heroine character in the context of the Italian and general European cultural 
paradigm. Created almost 100 years after Carlo Gozzi's fiaba and 50 years 
before С. Puccini’s “Turandot” A. Bazzini finds new unexpected dimensions 
of the work on such theme in the opera genre. Departing from the elements of 
commedia dell'arte that are the cornerstones т Gozzi's favola, Bazzini, 
though staying in the sphere of the fairytale plot defines the genre of his 
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opera as the "Asian fantasy", gravitating despite the decorative-harem апа 
state-imperial image of the Orient to the principles of the lyrical opera 
French models and looking at the lyrical drama of V. Bellini. The main lady 
character is the type of the femme fatale, who in the course of unwinding of 
the dramatic action acquires some sentimental traits, reinvents herself from 
the princess-killer to the loving lady. Bazzini's eclecticism was manifested їп 
the departure from the Chinese content and extension of the geocultural 
boundaries: the action takes place in Persia (Turandot's ancestral homeland, 
whose combined prototype image is described in the poem of Nizami "Seven 
Beauties"), Prince Calaf becomes the Indian Prince Nadir, preserving the 
role of the lyrical-dramatic hero. Bazzinin refuses from the masks and instead 
brings in the new bright character — magician Ormut who represents the evil 
forces, for he is hopelessly in love with Turandot, inspires her to killings with 
the aid of sorcery. The exalted mystical-orgiastic scene of worshipping 
Ahriman is one of the best in the presentation of the spectacular-theatrical 
exotica. And though over a dozen of composers-romanticists attempted to 
adapt the character of Turandot, the heroine found her optimal embodiment 
in the aura of the high verism, one of the steps on the way to which can be 
regarded “Turanda” of A. Bazzini. 

Key words: Turandot, Antonio Bazzini, romantic exoticism, lyrical 
opera, eclecticism, orientalism, imagology. 
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Оркестр у концертах Йоганна Йоахїма Кванца у свїтлї вчень про 
їнструментальне виконавство доби Бароко 

У статті розглядаються новаторські за змістом праці 
німецького | флейтиста, гобоїста, педагога, композитора та 
капельмейстера Йоганна Йоахіма Кванца (зокрема “Досвід настанов з 
гри на поперечній флейті”, Берлін, 1752), у яких здійснене теоретичне 
осмислення важливих аспектів інструментальної культури барокової 
епохи. 

Міркування Й. Й. Кванца щодо оркестру, сформульовані у 
трактаті не лише дають змогу скласти уявлення про типи 
виконавських колективів барокової доби, але й відображають 
естетику уявлень про оптимум оркестрового письма, акустичні, 
тембральні та драматургійні закономірності оркестрових груп та 
фактурних шарів. Навіть враховуючи особисті творчі пріоритети 
композитора-виконавця, на прикладах концертів для солюючих 
дерев'яних духових (двох флейт та флейти і гобоя) з його власного 
творчого доробку можна скласти уявлення про застосування малого 
оркестрового складу у тогочасній композиторській та виконавській 
традиції з урахуванням акустичного потенціалу сучасного музикантові 
барокового інструментарію. Очевидно, що оркестр інтерпретується 
саме як засіб акомпанування солістам, беручи на себе провідні функції 
виключно у коротких епізодах вступів до окремих тематичних побудов, 
оркестрових зв'язок у цезурах солюючих партій чи заключних 
кадансових побудов окремих частин. Основні функції голосів оркестру 
мають чіткий поділ, в залежності від драматургії розгортання і 
співвідношення партій солістів, акомпануючи їм чи дублюючи у функції 
гіріепо. Акомпанемент може трактуватися як basso continuo, як 
комплементарний акордовий комплекс середніх голосів чи як 
інтервальне дублювання близьких за теситурою i тембром 
інструментів-солістів. 

Ключові слова: оркестрова традиція бароко, малий та великий 
склад, функції партій, флейта траверсо, бароковий концерт. 


Постановка проблеми. Оркестрове музикування Німеччини 
в барокову добу формувалось під впливом великого комплексу 
чинників, поєднавши здобутки італійської, французької музичної 
традицій та національні напрацювання у названій сфері. Славетний 
німецький флейтист, гобоїст, педагог, композитор та капельмейстер 
Йоганн Йоахім Кванц (Johann Joachim Quantz, 1697—1773) окрїм 
творчого спадку залишив цінні і новаторські за змістом праці з 
теоретичним осмисленням важливих аспектів інструментальної 
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культури барокової епохи. Його досвїд у цїй галузї був далеко не 
одиничним у цей період. V 1740 році вийшла друком педагогічна 
праця представника англійської! та ірландської скрипкових традицій, 
виконавця-поліінструменталіста та педагога Франческо Саверіо 
Джемініані (Francesco Saverio Geminiani, 1687-1762) “Тһе art of 
Playing on the Violin" (“Мистецтво гри на скрипц!”) op. 9 (ue було 
перше, анонімне, лондонське видання)? [9]. Йому належать також 
“Правила гри з вірним смаком на скрипці, німецькій флейті, 
віолончелі й клавесині” (1739), “Гармонійне керівництво або 
гармонійний словник. Істинно вірний путівник по гармоніям 1 
модуляціям.." (1742), "Мистецтво акомпанементу і новий вірний 
спосіб розшифровки цифрованого баса на клавесині" (1755/1756), 
"Мистецтво гри на гітарі або цитрі, що містить різні твори з 
віолончельним або клавесинним басом" (1760). 

До цього ж періоду належить вихід y в Аугсбургу світ 
знакової методичної праці Леопольда Моцарта (Johann Georg Leopold 
Mozart, 1719-1787) - скрипаля Зальцбургській капели, композитора, 
педагога-методиста, “Досвід грунтовної скрипкової школи” 
(“Versuch einer gründlichen Violinschule", 1756) [3; 11], в якій, поряд 3 
описом технічних труднощів та практичними рекомендаціями для їх 
опанування, розглядаються аспекти педагогічної психології 1 
родинної атмосфери у формуванні інструменталіста. 

Одним з провідних теоретиків німецької клавірної педагогіки 
та поліфонії постає Фрідріх Вільгельм Марпург, який успішно 
працював у пруській столиці. Законодавцем тенденцій осмислення 
проблем клавірного виконавства постає 1 Карл Філіп Емануель Бах 
(Carl Philipp Emanuel Bach, 1714-1788) у трактаті "Досвід істинного 
мистецтва гри на клавірі" (Versuch über die wahre Art das Clavier zu 
spielen") [6], який в подальшому став підгрунтям методичних 
принципів Муціо Клементі i Іоганна Баптиста Крамера та Карла 
Черні. 

Сферу безпосередньо оркестрового інструменталізму у 
тогочасній теоретичній думці одним з перших розробляв наставник 
Г.Ф. Генделя, співак, скрипаль, диригент і теоретик Йоганнес 


ГУ Лондоні він співпрацював 3 Г. Ф. Генделем у придворному музикуванні як 
капельмейстер, мав з ним близькі переконання щодо аспектів музичної 
виразовості, призначення та функцій музичного мистецтва 

2 Ця праця уже з іменем автора була перевидана в 1751році у Лондоні, a 
наступного року у французькому перекладі - в Парижі. 
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Маттезон (Johann Mattheson, 1681-1764). Серед понад півсотні його 
наукових розробок такою є праця про оркестр у трьох частинах, яку 
автор замислив як зведення популярних настанов для освічених 
аматорів (“галантних панів" / “galant homme"): "Нововідкритий 
оркестр" (“Das neu-eróffnete Orchestre", 1713); “В захист оркестру" 
(“Das beschützte Orchestre", 1717); "Дослідження оркестру” (“Раз 
forschende Orchestre", 1721), а також "Досконалий капельмейстер” 
(“Der vollkommene Capellmeister") [10], яка вийшла друком y 
Гамбургу в 1739 році. Дуже цінними у ній є міркування щодо 
актуальних для його часу відмінностей італійського, французького та 
німецького стилів, характеристики афектів і засобів їх відтворення 
інструментальними засобами (в тому числі специфіки 
співвідношення тональностей 1 афектів щодо певних інструментів та 
їх груп), відмінності хорової, оперної та ужиткової інструментальної 
культури, особливостей окремих інструментальних жанрів. 

Проте безпосередньо оркестрових проблем (щодо складів, 
звукового балансу, пропорцій чисельності інструментальних груп, 
оптимального розташування виконавського колективу, функцій 
шарів оркестрової фактури тощо) ніхто з названих авторів не 
торкається. Цікаво, що ці аспекти висвітлюються Й. Й. Кванцом не в 
окремій праці, а у контексті типового для середини ХУШ століття 
підручника-школи з флейтової гри. 

Аналіз дослідження та публікацій. До висвітлення 
тематики барокового оркестру звертаються нечисленні дослідники, 
серед яких варто виділити праці І. Барсової (“Нариси з історії 
партитурної нотації XVI — перша половина XVIII століття”), Адама 
Карса ("Практичні поради з оркестровки” (1919) [1], "Історія 
оркестровки" (1925), "Школа оркестру" (1926), “Оркестр XVIII 
століття” (1940), “Симфонія ХУШ століття” (1951)), монографію Г. 
Аберта, присвячену творчості В. А. Моцарта, Маріо Пеншерля 
“L’orchestre de chamber", а також дисертаційні роботи Олександра 
Анісімова (“Взаємодія соліста і оркестру в західноєвропейському 
скрипковому концерті XVII-XIX століть”) та Еміля Прейсмана 
(“Камерний оркестр як явище в музичній культурі ХУП-ХХ 
століть”). На підставі цих досліджень можна здійснити певні 
узагальнення щодо особливостей барокової оркестрової традиції та 
співвіднести її з положеннями теоретичної концепції і власної 
творчості Й. Й. Кванца. 

Виклад основного матеріалу. Одним з ключових питань є 
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аспект складів: розмірів виконавських колективів та їх 
інструментальних складів. Так, А. Кореллі, як і Г. Ф. Телеман, 
працював двома колективами — великим (33-36 виконавців) и з 
малим (10-14 виконавців), кількісний склад оркестрів, очолюваних 
А. Вівальді коливається від 22 до 140 оркестрантів. Оркестрові 
композиції Г. Ф. Генделя писались як для малих так і для 
масштабних колективів, як в акустичних умовах залу так 1 на 
відкритому повітрі (А. Карс констатував згадку про оркестр у 
Вестмінстерському абатстві в 1784 році, який складався з 250 
учасників, з яких 157 — виконавців на струнних інструментах). 

“Структура складів європейських інструментальних 
об'єднань середини XVII століття була неоднорідною. Поряд зі 
скрипковими сюди, входили віольні, лютневі, духові. Кількісний 
склад також був різним: великі колективи (24-35 виконавців) і малі 
(8-11 виконавців). У деяких великих колективах були самостійно 
концертуючі, так звані камерні групи, що складаються з музикантів 
високої кваліфікації. Наявність у великих колективах камерних груп 
дає підставу припускати, що малі об'єднання створювалися як апарат, 
інтерес до якого стимулювався його якістю: високою виконавською 
майстерністю кількісно невеликого складу”,  — констатує 
Е. Прейсман [5, С. 4]. 

Другий істотний аспект — це функції оркестрових груп (у 
епоху бароко це tutti, concertino Ta гіріепо). Індивідуальність 
композиторського стилю найповніше виявляється саме в цьому. Так, 
у Г. Ф. Геделя та А. Кореллі активно співставляються їшї 1 
concertino, concertino та ripieno. 

Класичні види  concertino (два високих та низький 
інструменти однієї групи з генерал-басом) трансформуються y один- 
два солюючих у А. Вівальді чи 3-5 духових чи мішаних складів у 
Г.Ф. Телемана. Але функціональність окремих партій великою 
мірою залежить від розміру виконавського складу. Так, зокрема 
Е. Прейсман зазначає: "В епоху бароко тембр стає засобом 
художньої виразності: починається нормування складів як 
уніфікованої сукупності основних апробованих засобів виразності, в 
тому числі тембрової. Але, з іншого боку, процес персоніфікації 
тембрів визначає їх вибіркове використання — альтернатива 
уніфікованої сукупності. З'являються два основних види 
інструментальних об'єднань: великий оркестр як втілення 
уніфікованої сукупності, малий - як квінтесенція персоніфікації 
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тембрів" [5, С. 7]. 

Теоретичні праці та оригінальна композиторська творчість 
Й. Й. Кванца дають змогу спостерігати за названими явищами з 
позицій музиканта-практика конкретної доби. Його майстерність і 
талант дали змогу розвинути кар'єру від  оркестранта 
муніципального колективу (штадтпфайфера Sachsische Staatskapelle 
Dresden) до привілейованого королівського музиканта від 1741 p. (на 
посаді камер-композитора та камер-музиканта Фрідріха ID. 

Важливим документом епохи є 1 його автобіографія в якій 
відображені події музичного життя, стилістика та традиції 
барокового виконавства Німеччини. Особливий інтерес з огляду на 
предмет дослідження становить "Досвід настанов з гри на 
поперечній флейті" (“Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu 
spielen...”’, Берлін, 1752). Ця праця, присвячена й адресована своєму 
монарху і покровителю, є новаторським за змістом і формою 
підручником та методичним посібником, який насамперед розкриває 
теоретичні, практичні, педагогічні, методичні позиції автора щодо 
сольного 1 | оркестрового потенціалу нового німецького 
вдосконаленого інструменту -флейти-траверсо, сформовані на 
підставі фахового вдосконалення у сфері виконавства під орудою 
майстрів-інструменталістів в Італії, Франції та Англії, підсумовує 
досвід фахівців струнного та духового мистецтва (А. Вівальді, 
А. Скарлатті, М. Барра, Ж. Orrerepa, М. Блаве). 

Ця робота відрізнялась від вищезгаданих інструментальних 
шкіл, підручників та посібників його сучасників (в тому числі Й 
французьких музикантів - авторів популярних праць, Ж. Оттетера, 
М. Коррета, Ж. Б. Буаморт'є) новаторством технічно-виконавських 
аспектів, а також розділами, в яких розглядаються етичні, естетичні, 
інтерпретаційні, композиторські завдання тощо. Сам музикант мав 
чималий досвід у практичній композиції, будучи автором 200 сонат 
для флейти і цифрованого басу, 300 концертів для флейти, сольних 
та подвійних концертів, Concerti grossi, 45 тріо-сонат для різних 
складів інструментів, численних флейтових дуетів, тріо, квартетів, та 





Повна назва праці: “Johann Joachim  Quantzens, Kónigl. Preußischen 
Kammermusikus, Versuch einer Anweisung die Flóte traversiere zu spielen; mit 
verschiedenen, zur Befórderung des guten Geschmackes in der praktischen Musik 
dienlichen Anmerkungen begleitet, und mit Exempeln erlautert. Nebst XXIV. 
Kupfertafeln. Dritte Auflage. Breslau, 1789, bey Johann Friedrich Korn dem áltern, im 
Buchladen nächst dem К. Ober-Zoll und Accisamte auf dem großen Ringe”. 
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інших творів. 

Універсалізм фахової підготовки музиканта зумовив 
необхідність виявити також функції інструментів в оркестровій 
тканині, конкретизувати пропорції окремих партій для досягнення 
оптимального звукового балансу, естетики і презентації колективу 
на концертній сцені, специфіку настройки в різних умовах, складах 1 
жанрах, засади композиції, а також завдання і необхідні якості 
диригента-капельмейстера. "Внесок Кванца - творця німецької 
виконавської естетики — визначається новаторськими підходами у 
формуванні флейтової педагогіки, технології гри на флейті траверсо 1 
створенням величезного концертно-педагогічного репертуару” [1, 
c. 25]. 

Важливими є міркування Й. Й. Кванца щодо відмінності 
функцій інструмента у сольній i оркестровій партіях. Щоби 
визначити оркестров! параметри  інструментального звучання, 
музикант ділиться напрацюваннями щодо структури і пропорцій 
тембральної інтенсивності малих та великих оркестрових складів. 

Залежно від кількісного складу, Й. Й. Кванц поділяв 
оркестри на малі і великі зазначав, що: 

1) при будь-яких оркестрах, малих чи великих, обов'язково 
має бути клавесин; 

2) на чотири скрипки приходиться один альт, одна 
віолончель та один контрабас середніх розмірів; 

3) при шести скрипках до вказаних інструментів також 
додається фагот; 

4) при восьми скрипках повинні грати два альта, дві 
віолончелі, один контрабас, але дещо більший, ніж у першому 
випадку, два гобої, дві флейти і два фаготи; 

5) при десяти скрипках до зазначених інструментів додається 
ще одна віолончель; 

6) на дванадцять скрипок - відповідно три альта, чотири 
віолончелі, два контрабаса, три фаготи, чотири гобої, чотири флейти, 
ще один клавесин і теорба - струнний щипковий інструмент, басовий 
різновид лютні; 

7) у залежності від характеру твору 1 намірів композитора, і в 
малому, і у великому оркестрі можуть бути застосовані дві валторни 
[3, с. 26]. Композитор пропонує найбільш виграшні акустично 1 
презентативно варіанти розсадок у вигляді схем, зокрема для малого 


оркестру (Рис. 1). 
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З позицій функціональності ним розглядається будь-яка 
партія виконавського колективу, чому присвячено ХУП главу праці 
"Щодо обов'язків тих, хто акомпанує чи виконує соло чи грає у 
складі певної партії" ("Моп den Pflichten derer, welche accompagniren 
oder die einer concertirenden Stimme zugeselleten Begleitungs- oder 
Ripienstimmen ausführen"), виокремлюючи B ній B окремі розділи 
функції соліста, скрипаля-ріпієніста, альта, віолончелі, контрабаса, 
клавіра, загальні зауваження щодо виконавців акомпанементу. 


Рис. 1 
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"Будь-якому музиканту необхідно оволодіти мистецтвом 
акомпанування - не тільки тому, що йому доведеться акомпанувати, 
але і для того 
щоб розуміти, які вимоги слід ставити до тих, хто буде 
супроводжувати 1 підтримувати його самого у виконанні сольної 
партії", — пояснював свій задум автор трактату [2, с. 242]. 

Так у Концерті для двох флейт D-dur (номер за каталогом: 
QV 6:0 ', написаному для двох солюючих флейт-траверсо, 
оркестрову групу композитор сформував з двох гобоїв, фагота, 
струнних (I 1 II стрипки, альт), basso continuo (віолончель як basso 
ripieno, контрабас та клавір). Цикл тричастинний, має італійський 
тип: 

1. Vivace; 


! Донедавна існував лише в рукописному вигляді, твір вперше видано у вигляді 
партитури у 2011 році у Дрездені. 
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2. Siciliano largetto; 

3. Allegro assai. 

У вступному рітурнелі y перших 4-х тактах основна тема 
дублюється флейтами та скрипками, перший гобой — альтом, 
другий - віолончеллю, фагот — контрабасом. Надалі функції 
інструментів змінюються: мелодичні (унісон флейт і скрипок), 
басові - (унісон фагота і контрабаса) та гармонічні (решта складу у 
комплементарній ритміці з індивідуалізованими партіями). 

Сольний розділ вводиться з 18-го такту. Партії флейт 
проводяться канонічно, контрапунктом їм слугує лише continuo. Tutti 
(43 т.) починає масивне унісонне проведення початкової теми у всіх 
високих голосів з ізометричним контрапунктом фагота й контрабаса, 
однак вже з другої фрази (46 т.) відновлюється функціональний 
поділ першого рітурнелю. 

У другому соло співвідношення солістів дуетно-інтервальне 
з контрапунктуючим  унісоном скрипок, яких у 65 такті замінює 
continuo. Подібний принцип витримано до кінця частини. 

Другу частину починає спільний унісон всіх струнних 1 
фагота. Соло флейт (9-й такт) у терцію почергово супроводжує 
основна тема у скрипок 1 альта або група continuo. Ці два принципи 
співвідношення виконавського складу витримано до завершення. 

Фінал відкривається масштабним розділом tutti (28 тактів) 3 
тришаровим функційним поділом (флейти-скрипки, фаготи - група 
continuo, гіріепо - контрастні партії унісону гобоїв і альта). Терцово 
здубльованій темі солюючих флейт у першому і четвертому соло 
акомпанує унісон скрипок по метричним долям, у другому 
проведенні — басовий ансамбль (73 такт), у третьому - І скрипки i 
унісон П скрипок і альтів. Сольні розділи чергуються з короткими 
двотактовими tutti-yHicOHaMH без скрипок i флейт. Заключний 
рітурнель повертає до початкового викладу. 

Концерт для флейти 1 гобоя e-moll (QV 6:3) має аналогічну 
оркестрову групу, однак партію клавіру з цифрованим басом в 
continuo композитор прописує окремо віолончель та контрабас 
дублюються. Проте будова циклу тут значно масштабніша, 
п'ятичастинна: 

1. Spirituoso; 

2. Grave; 

3. Presto; 

4. Grave andante; 
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5. Allegro assai. 

Окрім умовної партитури цього рукописного твору, яка дає 
можливість скласти уяву про тембральну драматургію акомпануючої 
групи, цікавими є спостереження за авторськими динамічними 
позначеннями в поголосниках. 

Після рітурнеля мелодичний унісон гобоїв-гіріепо i I та П 
скрипок, фагота та continuo, друга скрипка почергово дублює то 
мелодію то альтову партію), в акомпанементі усіх сольних розділів 
фігурує лише фагот та басова група, лише в другому - високі струнні. 
Друге tutti особливе дублюванням П скрипок -П гобоїв i альт. 
Серед інструментів, та які підтримують провідну мелодію є лише І 
скрипки. Однак вони мають ff лише у неповних тактах вступу до 
початку фрази солістів (далі їх партії позначено р, щоби створювати 
акустичне наповнення, проте не затіняти провідні голоси. Рис. 2). 
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У фузі Ргезіо наявні тривалі розділи без клавіру, повідна тема 
імітується і скрипкою, альтом, фаготом з усією групою continuo, 
першим гобоєм. В подальшому розгортанні голоси дублюються за 
принципом: І скрипки i І гобої, II скрипки і II гобої, басова група i 
фагот, самостійний альт. Grave andante особливе чергуванням 
акомпанементу сольним розділам continuo або високих струнних. 
Гобої в супроводі не задіяні взагалі. 

Висновки. Міркування Й. Й. Кванца щодо оркестру, 
сформульовані у трактаті "Досвід настанов з гри на поперечній 
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флейті" не лише дають змогу скласти уявлення про типи 
виконавських колективів барокової доби, але й відображають 
естетику уявлень про оптимум оркестрового письма, акустичні, 
тембральні та драматургійні закономірності оркестрових груп та 
фактурних шарів. Навіть враховуючи особисті творчі пріоритети 
композитора-виконавця, на прикладах концертів для солюючих 
дерев'яних духових (двох флейт та флейти і гобоя) з його власного 
творчого доробку можна скласти уявлення про застосування малого 
оркестрового складу у тогочасній композиторській та виконавській 
традиції з урахуванням акустичного потенціалу сучасного 
музикантові барокового інструментарію. Очевидно, що оркестр 
інтерпретується саме як засіб акомпанування солістам, беручи на 
себе провідні функції виключно у коротких епізодах вступів до 
окремих тематичних побудов, оркестрових зв'язок у цезурах 
солюючих партій чи заключних кадансових побудов окремих частин. 
Основні функції голосів оркестру мають чіткий поділ, в залежності 
від драматургії розгортання і співвідношення партій солістів, 
акомпануючи їм чи дублюючи у функції ripieno. Акомпанемент може 
трактуватися як basso continuo, як комплементарний акордовий 
комплекс середніх голосів чи як 1нтервальне дублювання близьких за 
теситурою і тембром інструментів-солістів. 
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Orchestra in concerts of Johann Joachim Quantz in the light of the 
doctrines of instrumental performance of the Baroque period 

The article examines the groundbreaking work of the German flutist, 
oboist, educator, composer and conductor Johann Joachim Quantz (in 
particular, The Experience of Instructions for Playing the Transverse Flute, 
Berlin, 1752), which provides a theoretical understanding of important 
aspects of the instrumental culture of the Baroque era. 

J.J. Quantz's arguments about the orchestra, formulated in the 
treatise, not only allow to form ideas about the types of performing groups of 
the Baroque period, but also reflect the aesthetics of ideas about the optimum 
of orchestral writing, acoustic, timbre and dramaturgical patterns of 
orchestral groups and textured layers. Even taking into account the personal 
creative priorities of the composer-performer, on the examples of concerts for 
solo woodwinds (two flutes and flute and oboe) from his own creative work 
you can get an idea of the use of small orchestral composition in the 
contemporary compositional and performing tradition. musician baroque 
instruments. It is obvious that the orchestra is interpreted as a means of 
accompaniment to soloists, taking on leading functions only in short episodes 
of introductions to individual thematic constructions, orchestral connections 
in caesuras of solo parts or final cadence constructions of individual parts. 
The main functions of the orchestra's voices are clearly divided, depending on 
the drama of the deployment and the ratio of the soloists' parts, 
accompanying them or duplicating them in the function of ripieno. The 
accompaniment can be interpreted as basso continuo, as a complementary 
chord complex of middle voices or as an interval duplication of close 
instruments in terms of tenure and timbre. 

Key words: baroque orchestral tradition, small and large ensemble, 
party functions, traverse flute, baroque concert. 
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Романтичний метафоризм образного світу камерної кантати 
«Звертаючись до тебе» Кугеніуша Кнапіка 

У статті визначається індивідуальна стильова манера 
композитора, що полягає в самобутній взаємодії традиційної та 
новітньої систем музичної інтерпретації поетичного першоджерела, 
емоційній насиченості, інтонаційно-тематичній яскравості, прагненні 
до оригінальності драматургійних рішень. Мета статті полягає у 
дослідженні композиційно-драматургійних та стилістичних 
особливостей жанру камерної кантати, інтерпретованої катовіцьким 
композитором Е. Кнапіком, в аспекті теорії неостилів у європейському 
музичному мистецтві другої половини ХХ століття. Методологія. У 
статті застосовано методологію та методику системного 
дослідження, що поєднують когнітивний та аналітичний методи, 
актуалізовані y процесі дослідження індивідуально-стильової 
амплітуди камерної кантати Е. Кнапіка. Наукова новизна статті 
полягає у тому, що вперше послідовно актуалізується та здійснюється 
стильова атрибуція жанру камерної кантати на матеріалі новітніх 
високохудожніх зразків. Висновки. Спостереження, здійснені у статті, 
дозволяють дійти висновку: камерна кантата в інтерпретації Е. 
Кнапіка суттєво збагачує сучасні європейські традиції. Новітня модель 
жанру вирізняється філософським рівнем проблематики, 
інтелектуалізацією. 

Ключові слова: камерна кантата, неоромантизм, Катовіцька 
композиторська школа. 


Постановка проблеми. У статті вперше розкривається 
самобутня позиція польського композитора, творчий доробок якого є 
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яскравим уособленням національної польської ментальності; 
проаналізовано один з найвідоміших творів Е. Кнапіка, у якому 
втілено прагнення автора осягнути «вічні» питання сенсу буття. 
Свідомо дистанціюючись від мовних новацій авангарду, він шукає 
альтернативних джерел оновлення власної музичної мови в межах 
національної класичної традиції. Композитор прагне розкрити та 
донести в звукообразах кантати романтичну теплоту, сповідальність, 
чуттєвість, успадковані від Ф. Шопена 1 К. Шимановського. 
Звернення до неоромантизму дозволяє розглядати стиль E. Кнапіка 
як феномен постмодерністської парадигми. Композитор вільно 
моделює контрастні стильові шари, запозичуючи  образно- 
асоціативний ряд з глибин європейського духовного «архіву». 

Аналіз досліджень та публікацій. Загальнотеоретичну базу, 
необхідну для дослідження окресленого кола проблем, становлять 
праці з мистецтвознавства, культурології, історії та теорії музики. 
Концептотворчі теоретичні засади визначилися на основі праць 
С.Павлишин [1], І.Біас [7], 3. Бауман [5], Е. Вілбург-Мажець [10], а 
також окремих статей Г.Бара [4], А.Хлопецького [8], Л.Польоного [9]. 
Спосіб визначення стильових напрямків розвитку польської музики 
другої половини ХХ століття у статті кореспондує з позиціями Й. 
Бауман-Шуляковської, К. Бацулевського. 

Виклад основного матеріалу. Актуалізація жанру камерної 
кантати |, як і камерного вокально-інструментального циклу, в 





' Кантата (італ. cantata, від італ. та лат. cantare — співати). У традиційному 
розумінні являє собою масштабний вокально-інструментальний твір переважно 
урочистого або лірико-епічного характеру, як правило, для одного або декількох 
солістів, хору та оркестру. Виконавський склад, структура, відсутність сценічної 
дії наближають кантату до ораторії, від якої вона вирізняється меншими 
розмірами, мало розвинутим сюжетом. Витоки камерної кантати знаходимо ще 
наприкінці ХУП століття, коли роль своєрідної творчої лабораторії у формуванні 
флорентійської опери відігравали жанри камерного типу (за умовами виконання). 
Слід також зазначити, що появу кантати підготували близькі їй за жанрово- 
стильовими особливостями види камерної вокальної лірики - арії, канцони, пісні 
під супровід лютні, мадригали. Так, сольний тип кантат, що дістав широке 
розповсюдження у ХУП сторіччі, А.Хохловкіна слушно визначає, як "ліричну 
вокальну п'єсу для концертного виконання". Саме у такому вигляді вона 
зберіглася напротязі двох наступних сторіч (в італійській та німецькій музичних 
культурах). Паралельно зі сольною існували хорові кантати (німецька традиція), 
а також кантати для декількох солістів з розгорнутим інструментальним 
супроводом (Ал.Скарлятті, світські кантати Й.С.Баха). 
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сучасній європейській музичній культурі зумовлена, насамперед, 
генералізуючою тенденцією до камернізаціїї. Як слушно зазначає І. 
Біас, "у 1960-ті роки, які були періодом піднесення монументальних 
епічних і драматургійних жанрів, поруч з епосом та драмою активно 
діє лірика. Відтак - посилення суб'єктивного (ліричного) начала веде 
до камернізації жанрової форми" [7, c.116]. На думку М. Ярко, 
сутність специфіки камерної кантати полягає "у переосмисленні 
засобів  вокалізації словесного тексту порівняно з іншими 
спорідненими (вокальними) жанрами, а отже, перебуває у прямій 
залежності від складних модифікацій вокальних жанрів" |2, с.5-6). 
A. Хлопецький пояснює зацікавленість камерно-сольним варіантом 
кантатного жанру декількома причинами: "З одного боку, це широке 
звернення до традицій (стильових, жанрово-структурних) класичної 
музики та відродження на новому якісному рівні старовинних жанрів 
та форм; з другого - ліризація та демократизація музичної мови як 
наслідок розвитку тендеції неоромантизму" |8, с.816]. 

У творчості польських композиторів камерна кантата як 
самостійний жанр набула вагомого значення вже на початку ХХ 
століття у з творчості К. Шимановського, Ф. Нововєйського, 
E. Моравського та плідно розвивалася протягом століття у творчості 
Р. Палєстера, Є. Млодзєжовського, А. Добровольського, К. Сєроцько 
ro, В. Лютославського, Т. Берда, М. Стаховського, 3. Буярського, 
E. Кнапіка, П. Шиманського. 

Камерні вокально-інструментальні твори Евгеніуша Кнашка' 
розкривають самобутній образний світ композитора і є яскравим 
уособленням польської національної ментальності. Характерними 
рисами музичної мови композитора є органічне взаємопроникнення 
декількох стильових та жанрових кодів, зокрема, "з мистецьких 


1 Евгеніуш Кнашк - відомий польський композитор, піаніст, професор 
Катовіцької Музичної Академії ім.К.Шимановського, представник покоління 
1950-х Шльонської композиторської школи, лауреат численних премій (зокрема, 
його твори двічі репрезентувало Польське Радіо на Міжнародній Трибуні 
композиторів у Парижі) - народився 9 липня 1951 року у м.Руда, що на 
Шльонську. Закінчив Катовіцьку Музичну Академію ім.К.Шимановського як 
композитор (у 1975, клас Г.-М.Гурецького) та піаніст (1976, клас Ч.Станьчика). 
Викладає композицію у КМА ім.К.Шимановського від 1976 року, а від 2003 є її 
ректором. Виступає як піаніст (є першим польським піаністом, що здійснив 
запис "Двадцять поглядів на немовля Ісуса" О.Мессіана). У творчому доробку 
Кнапіка: опери, цикли вокально-інструментальних пісень, ораторії, симфонічна 
поема, струнний квартет, ряд камерних композицій. 
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традицїй Бетовена та Брамса, з естетики звуку, започаткованої 
Ріхардом Штраусом, Скрябїним та Месіаном <...>, філософських 
поглядів Лігеті та Ноно" [7, c.99]. При цьому Кнашк зберігає 
індивідуальність мислення. Йому вдалося знайти "точку золотого 
перетину" між пізньоромантичною та імпресіоністичною стильовими 
системами, з одного боку, та сучасним світобаченням, з іншого. 
К. Бацулевський розцінює творчий метод митця як "один з найбільш 
цілісних та цікавих серед польських композиторів середньої 
генерації" [3, c.43]. 

Характерною ознакою творчості Евгеніуша Кнапіка 1990-х — 
2000-х років стало захоплення польською поезією з ї 
метафоричністю, фонетичними особливостями вірша, яскравістю та 
своєрідністю ритмічних структур. Це збагатило музику митця 
витонченими асонансами, прозорою "невагомою" фактурою, 
вишуканою колористикою, визначило напрямок пошуків нових 
виразових можливостей власної музичної мови. "Поетичний текст в 
моїх творах програмує музичне прочитання, є вихідним пунктом 
появи нового твору. Проте, конкретний літературний зміст не 
набуває безпосереднього програмного втілення, а є "співтворцем" 
музично-літературного тексту як інтегральної цілісності", — коментує 
Кнапік [10, с.82]. 

У камерній кантаті "Звертаючись до тебе" ("Przystepuje do 
Ciebie")! для мецо-сопрано та струнного оркестру (2001) Е.Кнапік 
звертається до однойменної поезії польського поета-неоромантика 
Едварда Стахури”, що ідеально кореспондує з мистецьким кредо 
самого композитора: прощання з реалістичним ХХ сторіччям, заклик 
до свободи, пошук втраченої краси, поетизація ліричних образів- 
символів, вираз надчуттєвої інтуїції тощо. Кнашк говорить: 
"Мистецтво минулого століття зосередило свою увагу навколо тем 
натуралістичності, чим залишило по собі досить однобічний та 
неповний образ людства. Тому я, звертаючись у своїй творчості до 
неоромантичних символістичних тем, пропагуючи супремацію 
мелодичного начала та реабілітацію людського голосу, намагаюсь 





"Твір написано з нагоди 80-річчя М.Томашевського. Перше виконання відбулося 
у 2001 році у м.Краків Камерним оркестром Краківської Музичної Академії під 
батутою В.Чепеля, У.Кригер — мецо-сопрано. 

? Е.Стахура (1937-1979) — один з найцікавіших польських поетів-неоромантиків 
післявоєнного періоду, учасник літературного угрупування "Гібриди", член 
Спілки Польських письменників. 
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віднайти для себе сенс мистецьких пошуків" [10, c.98]. 

Слід зауважити, що в кантаті "Звертаючись до Тебе", як i B 
інших своїх камерних вокально-інструментальних творах, Кнапік 
свідомо обмежує ідеї авангарду у чистому вигляді, шукаючи шляхів 
оновлення національної традиції з позицій сучасності. Поняття 
"абстракції", музики "для обраних", її відмежованості від широкого 
кола слухачів є неприйнятним для маєстро: "Я вірю, що шанс 
вижити має музика, яка написана у природній манері, і синтезує все, 
що відбулося у мистецтві за останні десятиріччя. У минулому ХХ 
столітті композитори досить часто ставали заручниками своєї 
системи та власної техніки. Я цього не приймаю" |7, с.24]. Ці слова 
Е.Кнашка можуть бути потрактовані як його мистецьке кредо. 
Відтак, надання переваги новітнім композиторським технікам та 
зацікавленість щоразу  оригінальнішою музичною мовою 
врівноважується послугуванням цілком традиційними засобами 
виразності та трактуванням вокалу як яскраво вираженого 
мелодичного першоджерела, обмеженням сфери використання 
сучасних засобів вокальної техніки (таких, як крик, шепіт, видобуття 
голосом найрізноманітніших шумових ефектів), віддаючи перевагу 
традиційному звуковидобуванню та пропагуючи тим самим стиль, 
наближений до шубертівської вокальної поетики. Щирість, простота 
висловлювання перетворюються у музиці Кнапіка у концептуальний 
елемент, органічно поєднуючись з певними словесно-значеннєвими 
категоріями та підкреслюючи зміст поетичного ряду, який для 
композитора є надзвичайно важливим: "Музика з текстом у своїй 
основі силабічна, вона доповнює текст <...>; словом можна 
підкреслити особливий колір і барву звуку. Поетичний текст є для 
мене підпорядкованим музиці і в жодному разі не навпаки", 
пояснює Евгеніуш Кнапік. 

Поетичний світ "Звертаючись до Тебе" Е.Стахури, сповнений 
романтичної символіки, послідовно розгортає настроєві напрями: 
спрямування в нескінченність світового простору, медитативне 
самозаглиблення 1 тонкі переживання складних нюансів буття, 
уважне ставлення до символу. Успадкований від романтизму 
"конфлікт митця та суспільства" тут не виходить за межі 
романтичного трактування цього протиріччя: ліричний герой 
відчуває свій розлад з лицемірним брутальним світом і здобуває 
гармонію, повертаючись до природи. А отже, ідея твору — пошук 
душевного спокою, кохання та духовного змісту через гармонію 
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мистецтва та природи, що ведуть до духовного умиротворення та 
незмінного пошуку ідеалу краси: "...звертаючись до Тебе крізь імлу 
божественної долини...". 

У творчому трактуванні цієї поезії Е. Кнашком опус 
Е. Стахури рельєфно окреслив специфіку розвитку тематичного 
матеріалу, який походить з двох мотивів-зерен. Музична мова твору 
у своїй основі є вільнотональною, з опорою на діатоніку. Кнапік 
прагне глибокого аналізу та деталізації образів, передачі 
психологічних нюансів, закладених у поезії. Зв'язок між словом 1 
музикою вельми органічний: делікатна та вишукана емоційність 
якнайтонше передає усі нюанси поетичного тексту. Характерними 
ознаками індивідуального способу мислення композитора є 
медитативність, самозаглибленість. 

Кантата за своєю будовою є одночастинною: з розлогим 
оркестровим вступом, двома контрастними розділами та кодою. 
Вступний розділ складається з трьох динамічних хвиль тематичного 
розгортання, де експонуються два контрастні образи — драматично- 
тривожний та просвітлено-ліричний. Гра цих двох дуалістичних 
концепцій розкриває глибинні ліризм та драматичну подієвість, 
керує творчим задумом кантати 1 є вагомим чинником цілісності 
усієї композиції, оскільки безпосередньо вливається у наступні 
розгортання музичного матеріалу, постійно супроводжуючи виклад 
мелодичної думки. Евшеніуш Кнапік послуговується тут двома 
типами руху: вертикальним (на основі розкладеного кластеру "f-g- 
gis-h-d'-a'-e?-dP-fis") та горизонтальним (визначається через 
секундово-терцев мотиви), досягаючи ефекту безперервного 
мелодичного розвитку, постійного оновлення тембрового плину. 

Перша фаза вступу звучить як раптовий спалах. Посилена 
динаміка ff, швидкий темп — Poco allegro, energico - та 
гостродисонуюча гармонія підкреслюють емоційну 
неврівноваженість. | Експресія та екзальтованість вислову 
досягаються ще й завдяки уривчастості, недомовленості 
інтонаційних фонем. Мелодична тканина переривається паузами. 
Контрастом до першої хвилі-фрази є друга та третя, розмежовані 
гармонічними кадансами, але тематично споріднені. Переважають 
тиха динаміка (pp, ppp) та зміна темпу — Adagio. Змінюється i 
характер музики: спокійний, незворушний, що символізує лірично- 
витончене заглиблення в душевний стан митця і породжує почуття 
зосередженості та споглядальності. Заокруглені секундово-терцеві 
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мелодичні фрази, варіантно змінюючись, ніби по спіралі 
вибудовуються у замкнену мелодичну  побудову- лейттему 
"божественних гір". Графічно вона нагадує форму замкненого кола — 
знак нескінченності, що відповідає етапу зосередженого 
самозанурення у пошуках істини. Ця семантична формула є 
емоційним зерном, у якому фокусується основний настрій твору. 
Цікавим є вирішення зони тематичного експонування: лейттема 
подається в процесі поступового "проростання" з початкового 
короткого мелодичного мотиву висхідної секунди "g-as" з 
подальшим ускладненням гармонічної вертикалі та введенням 
дисонантних співзвуч. Лінія розвитку має чітко спрямований 
висхідний вектор драматургії аж до появи першої кульмінації 
наприкінці вступу з наступним поступовим динамічним згасанням 
до повного заспокоєння та почерговим виключенням інструментів на 
початку першого розділу кантати. 

У першому розділі - ліричному центрі "Звертаючись до 
Тебе" - запановує атмосфера романтичної елегійності. Автор дещо 
відкриває завісу над внутрішнім світом людини. Інструментальна 
партія вражає своею простотою та, водночас, багатством 
колористики, де відчутний вплив романтичної та імпресіоністичної 
поетики, переважно крізь стиль К. Шимановського. Наспівна тема 
перших скрипок, помірний темп сприяють прозорості та 
просвітленості колориту. На її тлі партії других скрипок, альтів та 
віолончелей розгортаються шляхом різних ритмо-інтонаційних 
комбінацій у межах визначеного амбітусу чистої кварти "g-c", 
завдяки чому, не зважаючи на розмиту, кластерну вертикаль, яка 
іноді трапляється, відчувається чітка тональна опора "іп с". 
Становлення цілісного образу відбувається шляхом повтору та 
подальшого нанизування нових ланок до попередніх, на основі яких 
вибудовується мелодичний контур. На цьому тлі особливо виразно 
проступає філософсько-символічний зміст поетичного тексту. 

Основну драматургійну роль відведено соло мецо-сопрано. 
Його кантиленна лейттема "божественних гір" символізує вічність та 
безсмертя людської душі, її духовну красу. Пластична, наспівна 
мелодика у поєднанні з гнучкою метроритмічною організацією 
(тріолі, внутрітактові синкопи) набуває щоразу ширшого дихання |, 
незважаючи на глибоку філософічність змісту, вирізняється щирістю, 
безпосередністю висловлювання. 

У середньому епізоді першого розділу вертається тема з 
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першої фази вступу, загострено-драматичний характер якої B 
розвитку набуває щоразу більшої експресії та доходить до 
кульмінації. 

Другий розділ кантати цікавий, насамперед, з точки зору 
своєї багатовимірності: він відіграє подвійну драматургічну функцію, 
синтезуючи контрастний розділ i розробку водночас. Це — показ 
реалій жорстокого життя на тлі особистісних почуттів, 
непримиренного конфлікту митця з безликим, відчуженим 
середовищем, відчайдушна боротьба життя і смерті: "...wrocilem 
wlasnie 2 wojny ostatecznej i jestem lekko гаппу..." ("...повернувся 3 
війни остаточно і є легко поранений..."). Багатоплановий зміст 
музичних образів відтворює особливості лірико-психологічної 
трагедії, у якій розкрито складність 1 суперечності душевного життя 
людини. Власне, драматургія ліричного розгортання вибудовується 
тут за принципом чергування насичених "згущених" відтінків цього 
почуття з більш прозорими, невагомими. Відповідно, інтонаційно 
складніші комплекси чергуються з більш простими інтонаціями, 
набуваючи полярного протиставлення. Однак немає жодної 
хаотичності — розвиток музичного матеріалу відбувається 
цілеспрямовано і динамічно. Через гармонічну активність, 
нашарування тематичних ліній, динаміку співставлень акордів та 
гармонічних комплексів лірика набуває особливо загостреного 
психологізму, на відміну від лірики першого розділу, що беззупинно 
ллється, створюючи єдність настрою. 

Форма розділу монтажна. Контрастуючі епізоди поєднують в 
одне ціле драматизм ситуації та ліричність висловлювання, 
наспівність та декламаційність. Це надає музиці, з одного боку, 
експресії, a з другого, не виводить за межі суб'єктивної образності 
початкового Adagio. Відсутність класичної гармонічної вертикалі y 
цьому розділі не дозволяє говорити про конкретно визначену 
тональність, проте, відчувається сфера єдиної "панладовості" з 
опорою на тонікальні устої "e" та "f". Програмний "код" поезій 
зумовлює характер мелодичного розгортання. Основна тема 
вокальної партії розвивається з початкового секундового лейтмотиву. 
Її кожна наступна фраза стає вільнішою ритмічно, збільшується 
експресивність емоційного висловлювання, модулюючи у 
речитативно-декламаційний план. Про це свідчить цілковита 
відповідність віршованого тексту мелодичним фразам: коми у 
поетичному тексті — це паузи або довгі ноти. Поступово 
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розгортаючись, вокальна лінія завойовує щоразу ширший діапазон. 

Оркестрова партія виконує роль вельми важливого 
психологічного "партнера" соліста. Як відлуння, на динаміці р, то 
створюючи ефемерний імпресіоністичний колорит (завдяки quasi- 
імпровізаційній фразі Ha витриманій педалі у віолончелей Ta 
контрабасів), то повторюючи у канонічному проведенні заключні 
фрази мецо-сопрано. Також відбувається розвиток попереднього 
інтонаційного матеріалу зі вступу та першого розділу: виокремлення 
деяких колористичних та ритмо-мелодичних мотивів, їх 
трансформація, інверсія, довільне чергування. 

Інтонація вокальної партії першого та другого розділів 
переходить в оркестрову, узагальнюючись у кульмінаційному епізоді, 
що створює таким чином логічне обрамлення та завершення в 
образно-тематичному відношенні. Лейтобраз "гір" (тема життя), який 
звучав на початку першого розділу у партії мецо-сопрано, 
переходить y tutti у партії перших скрипок 1 зупиняється на кластері 
"gis-h-a'-e?-fis?". Його звучання сповнене експресії та внутрішнього 
напруження: багатоголосна тканина розшаровується на декілька 
самостійних образних та тематичних пластів, виявляючи загострене 
відчуття барв, колориту і простору. Перегукування груп других 
скрипок та віолончелей по звуках фігуративно розкладених складних 
вертикалей посилюють відчуття неспокою та душевного 
збентеження, а експресивні речитації солюючого альта (мотив 
вступу) драматизують зміст цього епізоду. Проте, це не призводить 
до нової якості: втомлена душа ліричного героя після бурхливого 
емоційного сплеску поступово заспокоюється і примирюється з 
існуючою дійсністю. 

Заключна оркестрова реприза — Adagio — сприймається як 
умиротворення. З тиші виринають у трансформованому варіанті 
відновлені лірично-рефлексивні інтонації другої та третьої фаз 
вступу, які звучать особливо виразно та просвітлено, передаючи 
імпресіоністичне, споглядально-мрійливе сприйняття оточуючого 
світу: вишукані звучання, увага до кожного звуку, філігранність 
обробки деталей, співставлення далеких регістрів, колористична гра 
світлотіні тощо. Перемінний тактовий розмір та відсутність чіткої 
метричної пульсації сприяють відчуженню від земного 1 
перенесенню у суб'єктивний вимір внутрішнього світу. Твір 
завершується тихою "післямовою": солююча скрипка проводить 
видозмінену лейтінтонаційну мелодичну фразу мецо-сопрано з 
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першого розділу кантати, що "розчиняється у тиші" на тлі 
витриманого кластеру, так і не отримавши розв'язки. Таким чином 
створюється тематична арка, що надає твору цілісності вищого 
порядку. 

"Звертаючись до Тебе" - один з найвідоміших творів 
Евгеніуша Кнапіка. Сміливе поєднання контрастних психологічних 
образів, апелювання до музичної символіки романтизму, тонка гра 
настроєво-образними відтінками, використання різних 
композиторських технік - усе це утворює власну композиторську 
позицію E. Кнашка. Композитора приваблюють, насамперед, 
філософські аспекти бугтя та "психологічні спостереження" 
(Б. Яворський), прочитання "вічних" тем крізь призму 
постмодерного світогляду, що прослідковується на різних рівнях 1 
призводить до цікавих симбіозів. Музичний матеріал кантати 
здебільшого грунтується на вільнотональній системі, яскравій 
мелодиці кантиленного характеру, перевазі консонантних звучань. 
Традиційна акордика співіснує з кластерами та різкодисонантними 
конструкціями — відтак дисонанси втрачають гостроту звучання 1 
стають елементами, що створюють оригінальний тембровий колорит. 
На рівні форми відчувається тяжіння до наскрізності розгортання, 
відкритості, незавершеності. 

Поезія, живе інтонування слова та семантична точність його 
донесення стали для композитора тією першоосновою, з якої 
вибудовується музична тканина. Е. Кнапік творить музику глибоко 
ліричну, в якій панує романтична кантилена, "декорована" 
сонорикою ХХ століття. Звідси органічний синтез поєднання 
поетичного та музичного рядів. Звук надає слову певного колориту, 
конкретизує та доповнює його, знаходячись з ним в інтенсивному 
діалозі. Композитор уважно ставиться до суто ритмічних та 
стилістичних особливостей вербального начала, чим пояснюється 
взаємопроникнення кантиленної, аріозної, речитативної та мовної 
інтонацій. 

Камерна кантата "Звертаючись до Тебе" стала показовим 
твором мистецького доробку Евгеніуша Кнапіка, у якому виразно 
спостерігається характерний драматичний тип мислення митця, 
спрямований на осягнення серйозних філософських проблем, а на 
рівні музичної мови — широкий діапазон стильових орієнтирів від 
традиційного композиторського письма через опанування 
авангардових засобів — до неоромантизму. Композитор прагне 
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розкрити та по-новому осмислити в звукообразах кантати живий 
зв'язок часів: романтичного та постмодерного - втілити минуле через 
сучасність і навпаки. 
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The romantic metaphorism of the figurative world: "Turning to You" by 
E. Knapik 

The article defines the individual stylistic style of the composer, 
which consists in the original interaction of traditional and modern systems 
of musical interpretation of the poetic primary source, emotional saturation, 
intonational-thematic brightness, striving for originality of dramatic solutions. 
Purpose of the article is to investigate the compositional-dramaturgical and 
stylistic features of the genre of chamber cantata, interpreted by the katowice 
composer E. Knapik, in the aspect of neo-style theory in the european musical 
art of the second half of the twentieth century. Methodology. The article 
uses methodology and methodology of systematic research combining 
cognitive and analytical methods, updated during the study of the 
individual-style amplitude of the chamber cantata of E. Кпарй. 
Scientific novelty of the article is that for the first time the style attribution 
of the chamber cantata genre on the material of the latest highly artistic 
samples is consistently updated and implemented. Conclusions. Observations 
made in the article suggest that chamber cantata in the interpretation of E. 
Knapik significantly enriches modern european traditions. The newest model 
of the genre is characterized by a philosophical level of problems, 
intellectualization. 
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